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NO ES UN DELITO 
Pág. 1 
Si no tenemos esperanza en el futu-
ro, no veo cómo podemos mirar el 
pasado con placer. 
William Morris 
The History of Pattern-Designing 
Hubo un tiempo que en el pintor y el 
escultor tenían una clara idea de su vincula-
ción con el arquitecto: los tres eran !!-rtistas 
"visuales"; sin embargo, el arte del pmtor y 
el escultor imitaba la naturaleza; el del ar-
quitecto sólo lo hacia de forma parcial. La 
arquitectura también imitaba, pero imitaba 
la cultura. El edificio monumental reprodu-
cía las formas necesarias de una construc-
ción primitiva aunque vacilante con mate-
riales permanentes y nobles. En cuanto a 
imitar la naturaleza, el arquitecto abstraía 
en sus medidas las proporciones del cuerpo 
humano. ., 
Esta visión del arte de la construccIOn, 
consagrada por los teóricos desde Vitruvio 
(y él se habla basado en fuen~es much:o más 
antiguas) tuvo una tremenda infl~enCla l!- fi-
nes del siglo XVIII. Con el cambIO de siglo 
sobrevino un cambio de actitud que se plas-
mó en un doble atr.qutl contra la visión tra-
dicional. La arquitectura, dijeron algunos 
(con Goethe y los poetas), no imitaba la 
construcción primitiva: la arquitectura imi-
taba la naturaleza -el bosque sagrado, las 
grutas sacrosantas-o Con este nuevo argu-
mento, se olvidó la antigua creencia de que 
la arquitectura estaba basada en las p,I0p.or-
ciones del cuerpo humano, que habla SIdo 
el primer postulado de los partidarios dt: la 
naturaleza. Pero incluso esta forma modIfi-
cada de argumento naturalista fue cont~a­
dicha por una nueva e importantes espec,le: 
los politécnicos. La arquitectur~, sosteman 
ellos no imitaba nada. La arqUItectura era 
una 'construcción elegante. Al principio al 
menos, nunca afirmaron que la construc-
ción debía aparecer desvergonzadamente 
desnuda. La decencia, los cánones, los con-
vencionalismos, la sociedad en suma, exi-
gían que la construcción desnuda fuera ta-
pada y que esa función la cumpliera el orna-
mento. , 
El ornamento en un tiempo habla sig-
nificado aquello que adecenta propor-
cionando un elemento esencial del que 
antes se carecía. Según el diccionario de la 
Academia francesa, "la modestia es un gran 
ornamento de mérito". Eso no es lo que 
querían decir los politécnicos. La orname,,-
tación no era suministrar algo que era bue-
no en sí mismo para aquello a lo que com-
plementaba, sino que cubriría lo inacep-
table. El ornamento proveía un placer su-
perficial. La arquitectura se interesaba prin-
cipalmente en la necesidad, y su belleza ver-
dadera y esencial dependía de una satisfac-
ción directa y económica de las necesidades 
físicas más urgentes del hombre. La belleza 
de la neceddad sólo satisfacía a la razón del 
mismo modo que la belleza de la asocia-
ción y el sentimiento sólo apelaba a la ima-
ginación .. Esta fue una dicotomía que se se-
pararía aun más drásticamente a lo largo del 
siglo XiX. 
Había dos clases de 3fqui~ectura: la de 
los poetas y la de los politeClllcos;· a menu-
do se mezclaban; y en cualquier caso, el 
público ligó a c:onsiderara~las. apropiadas pa-
ra diferentes tIpos de edIfiCIOS. Los poetas 
se concentraron en el ornamento histórico 
y por ende, nostálgi~o; los politécnicos af~­
maron que si se debla brindar belleza al edI-
ficio de forma especial, se lo debía hacer 
. mediante la proporción. No las antiguas 
consonancias musicales de la armonía uni-
versal, tan caras a los teóricos renacentistas 
y barrocos, sino tres clases diferentes y se-
paradas: la que provenía ~plemente de las 
pro~iedades de los matenales; la que pro-
venIa de la economía, que es el deseo de 
lograr la máxima simplicidad geométryca (y 
que justificaba el uso insistente del cllculo 
y el cuadrado); y ~pmo medio, esa cl~e 
antigua de proporclon 9,ue estaba relacIO-
nada con los órdenes clásicos -yen con-
secuencia con un repertorio de decoración-
y que era considerada útil ya que al ,:estir 
convencionalmente las estructuras, eVItaba 
a sus moradores el escándolo de lo desacos-
tumbrado. Se pensó que esta última propor-
ción era de una aplicación puramente local 
en Europa y el Medi~erraneo .. Los co~~­
tructores de Persia, China o indIa no utili-
zarían esta clase de envoltura y podían de-
pender únicamente de los materiales y la 
economía para obtener todo lo que necesi. 
taban. 
A medida que los discípulos del Politéc-
nico se propagaban a través de Eu~opa, al 
Cercano Oriente, al oeste norteamencano y 
al Africa, llevaban consigo su doctrina. Y 
sin embargo, es verdad que el siglo XIX fue 
la gran época del ornamento aplicado. Pero 
a medida que avanzaba el siglo, la natura-
leza meramente convencional del orna-
mento fue cada vez más evidente. Y más 
desprE'ciada por cualquier artista vital. Aun 
aquellos cuya práctica les comproll)etía con 
las invenciones ornamentales mas elabo-
radas, teorizaron en términos que no eran 
contrarios a los politécnicos: un edificio no 
tendría que tener ninguna característica 
que n<? fuera necesaria a la conv~,niencia, 
escribio uno de ellos; la construcclon y los 
cánones y todo ornamento debían consistir 
en el enriquecimiento de la estructura esen-
cial de un edificio. Ahora ideas semejantes 
parecen una extrana justificación para un 
retorno sin atenuantes a la imitacion de la 
arquitectura inglesa de fines del siglo XV. 
Pero estas teorías fueron formuladas co-
mo una justificación de lo gótico y lo clási-
co lo hindú, lo moro e incluso, lo chino. El 
último argumento fue la justificación poli-
técnica del ornamento como envoltura ab-
sorbente de escándalos, especialmente nece-
saria en una época de innovación estruc-
tural y de especialización y diversificaciól} 
funcionales· no obstante, a la larga resulto 
autodestru¿tiva en cuanto que la justifi-
cación del ornamento por la convención pa-
recería débil e, incluso, cínica .. El proceso 
fue acelerado por otro acontecimiento dis-
tinto: durante el siglo XIX, los artistas que 
antes habían sido arrancados de sus gremios 
y reunidos en las academias, se educaron en 
las disciplinas del buen gusto. Las escuelas 
de arte brotaron de las academias al tiempo 
que se creaba la Politécnica. En las escuelas, 
los artistas dejaron de dedicarse a la cr~a­
ción de objetos que edificaran, emOCIO-
naran o excitaran al espectador y se concen-
traron en una auténtica expresión de la 
visión individual, en la cual la relación del 
artista con el espectador mediante el ob-
jeto perdi~ cada vez más importll;I1cia cuan-
do los artIstas entraron en ese remo que se 
ha llegado a conocer como "la bohemia". 
Hubo protestas. Los pre-rafaelistas ha-
bían hecho vidrio de color y tapices para 
WIlliam Morris. Puvis de Chavannes pintó 
un vasto ciclo de frescos en el Pantheon de 
París. Pero fueron las excepciones. La vi-
sión del ornamento como una vest~enta 
convencional estaba ligada a una nOCIOn de 
estilo. A partir de la mitad del siglo, el es-
tilo fue concebido como una "expresión" 
completa e integral de la época. Por supues-
to su característica más evidente se encon-tr~ba en la superficie: su ornamento. 
Aunque se habían realizado varios inten-
tos de crear un repertorio de nuevos orna-
mentos para los tiempos futuros, éstos en-
contraron un obstáculo en la especie de de-
valuación que he descrito. Algunos de los 
innovadores más osados concibieron un mo-
mento ideal en el tiempo, como por ejem-
plo el siglo XV in~és o el renacimiento ita-
liano, al que podnan volver los arqu~t,ectos 
ya que se trataba de un punto de fusIOn, J, 
a partir de allí, llevar a cabo una evo.l!lcion 
original, una vez lograda una emulaclon sa-
tisfactoria del estilo histórico elegido . 
El último intento de crear una vestidura 
artística completa para la nueva época duró 
quince años en otal. Tuvo varios nombres: 
Art Nouveau, Jugendstil, Stjle Liberty, etc. 
En su apogeo, uno de los arquitectos más 
influyentes de la época escribió 10 siguien-
te: "no hay duda que se puede alcanzar -l; 
se alcanzará- un punto en que no se creara 
nada visible sin recibir un bautismo artfs-
tico". 
Es una buena descripción de las tensio-
nes. Pero, por supuesto, pronto se vio que 
el objetivo era imposible de obtener. Y esto 
dio como resultado el triunfo fmal de los 
politécnicos con un ataque destructivo con-
tra toda ornamentación. Fue resumido en el 
ensayo La ornamentación es un delito del 
arquitecto austríaco Adolf Loos, que se pu-
blicó por primera vez en 1908 y cuyo argu-
mento fue recapitulado con insistencia a lo 
largo de su obra. Para Loos, el placer arqui-
tectónico es, en un último análisis, el placer 
de la imaginación: pero debe ser todo el 
objeto, arquitectónico el que ape~~ a la Í!Ila-
ginacion· y para ello debe tamblen satisfa-
cer a la' razón. Para Loos, el único orna-
mento lÍcito es el que expresa el placer de 
su creador: del tapicero (las molduras y la 
latonería de los muebles), del nómada teje-
dor de alfombras (diseños de las alfombras 
orientales), del zapatero (los zapatos fuertes 
y bastos). Es una expresión del placer del 
hacedor y no una concesión que gratifica 
los ojos del u~uario. El placer v~~~dero en 
el medio ambIente del hombre CIVIlizado (el 
hombre que escucha la Novena de Beetho-
ven o Tristán) reside en la suave textura de 
los objetos diseñados para cumplir sus fun-
ciones con un mínimo de alharaca; la silla 
de mo'ntar y la pulida cigarrera de plata son 
dos ejemplos que obviamente le gustaban, 
así como le gustaban los productos de la 
ingeniería y de la industria. Satisfacían los 
placeres de la razón y de los sentidos. ~l 
ornámento -en realidad, todo arte- tema 
su origen en los garabatos obscenos y mági-
cos del habitante de las cuevas. El arte del 
hombre moderno no se interesa en las nece-
sidades instintivas que fueron satisfechas 
por aquellos pintarrajos, sino que se dirige a 
las facultades superiores. Si la arquitectura 
tiene que ver con el sentimiento y la imagi-
nación toda la masa del edificio debe ocu-
parse de ello y no cualquiera de sus detalles. 
Loos no fue absolutamente coherente, 
pero su ataque resultó sintomático de la si-
tuación y tuvo resonancia en otros escrito-
res. El sociólogo Georg Sirnmel, por ejem-
plo, que escribió en el mismo año que Loos, 
en 1908, sugirió que el ornamento, al'estar 
relacionado con la individuación de los ob-
jetos, podría subsistir en la artesanía, p~;o 
quedaría fuera de lu~ar en la pr<?d~ccI0!l 
industrial· yen cualqUIer caso, debla IdentI-
ficarse co~ la mayor "generalización" posi-
ble ya que el estilo y la elegancia depen-
dí;n de la carencia de individualidad. 
Al cabo de unos meses de la publicación 
de ese ensayo fatídico, el archienemigo de 
Loos fue encargado para diseñar un teatro 
en París. Este teatro sería un edificio épico. 
Van de Velde recuerda la historia en sus 
detalles circunstanciales. Pero, por supues-
to, no lo terminó: el proyecto original fue 
modificado por Auguste Perret. Perret ha-
bía sido invitado como experto en hor-
migón y terminó desplazando a Van de Vel-
de del mismo modo que Van de Velde ha; 
bía desplazado al arquitecto anterior, Rene 
Roger Bouvard. Sin embargo, quienes con-
servaron su trabajo en el edificio durante el 
paso de los tres arquitectos fueron el pintor 
Maurice Denis, el discípulo de Cézanne, a 
quien se le había encargado desde el inicio 
del proyecto pintar el techo del auditorio 
(y actuaba como su empresario), y el escul-
tor Antoine Boudelle, quien haría los pa-
neles de la fachada y las decoraciones del 
foyer. La continuidad decorativa, que había 
sido la preocupación central de Van de 
Velde fue rota por Perret: las líneas flotan-
tes de'l Art Nouveau, las superficies partidas 
y fulgurantes fueron sustituidas por una 
manera "francesa-clásica", suave, severa, re-
cortada, mucho más del gusto del comité 
que había encargado originahnente el teatro 
que las decoraciones de Van de Welde; tam-
bién era más del gusto de Bourdelle y De-
nis. Y marca en el gusto europeo un giro del 
que no habría retomo. Por supuesto, Perret 
había usado ornamentos anteriormente en 
los elaborados diseños de flores en cerámica 
para sus propios pisos en la Avenue Fran-
klin, que fueron hechos en 1902-1903; allí 
él ya había declarado su independencia de 
las directrices del Art Nouveau en boga y su 
fe en un nuevo material, el cemento refor-
zado. Lo utilizaba como un esqueleto indu-
ciendo una severidad modular que prefería 
interpretar de una forma "clásica". Pero el 
uso abundante de la escultura y la pintura 
en el Théatre des Champs Elysées no era 
algo que él normalmente favoreciera; en es-
te caso, era parte del encargo X Boudelle y 
Denis estaban allí antes que el. Volvería a 
trabajar con Denis en la Iglesia de Notre 
Dame de Raincy, hecha en 1922-1923, en 
la que Denis fue responsable de las vitrinas 
de colores que llenan los paneles entre las 
columnatas clásicas, desnudas y alargadas. 
Aunque continuó diseñando iglesias basadas 
en la idea de Raincy, ésa fue la única instan-
cia en que colaboro de buena gana como un 
artista de importancia. "Ce qui est beau n'a 
pas besoin d'etre décoré, cela décore", solía 
decir según un admirador; y así eludía el 
problema. Y por supuesto, en los años vein-
te una distjnción más bien engañosa fue to-
mando cuerpo entre la obra de escultores y 
pintores, "las obras de arte" usadas "deco-
rativamente" y el ornamento repetitivo pro-
ducido por meros artesanos. Perret hizo uso 
de ambos, y ello a pesar de su noble afo-
rismo. Jamas abjuró por completo del orna-
mento martilleado y taraceado del clasi-
cismo pelado del que hablé. Inclusive des-
pués de la última guerra, en la reconstruc-
ción de Amiens y Le Havre, no renunció a 
las columnatas separadas ni al conjunto de 
detalles derivados del estilo de "le grand sie-
e/e ". En el ínterin, su viejo oponente Van 
de Velde se había convertido a un credo 
parecido aunque no a una manera similar: 
la creencia, como él dijo, que "la concep-
tion rationnelle engendra, a l'age paleólithi-
que, les outils et les armes en silex ou onyx 
taillés... (elle) est la source inépuisable et 
éternellement frafche de toute cette lignée, 
qui att.este au cours des siecles l'existence et 
la constante vigueur d'un style qui n'a pas 
d'age, qui est et qui sera de tous les temps". 
Fue este estilo moderno intemporal el 
que introdujo Van de Velde al público de 
París mediante el comentario y casi la pro-
testa cuando se realizó la Exposición de Ar-
tes Decorativas en París en 1925. Esa expo-
sición marcó el apogeo del Art Déco del 
mismo modo que la de TurÍn de 1903 lo 
hiciera con el Art Nouveau. Y la totalidad 
de lo que se llamaría el Movimiento Moder-
no fue una protesta contra su influencia 
penetrante. 
Entonces el Movimiento Moderno evitó 
el ornamento con el máximo rigor. Pero no 
se deshizo de la obra de arte más o menos 
"decorativa". Mies van der Rohe, el más ri-
guroso de los formalistas del Movimiento 
Moderno, no sólo empleó esculturas de Kol-
be y Lehmbruck como los únicos habitan-
tes fotografiables de su edificio, sino que 
también modeló las figuras de sus dibujos 
basándose en las esculturas de Lehmbruck. 
Le Corbusier utilizó obras de Jacques Lips-
chitz y en sus últimos trabajos -fau'te de 
mieux, a veces, como él mismo lo sabía-
sus propias pinturas e inclusive esculturas. 
De un edificio de ese "período, el pabellón 
español en la exposicion de París de 1937, 
poco se recuerda. Pero la pintura que se 
hizo especialmente para el mismo, el Guer-
nica de Picasso, se ha convertido en la ima-
gen más famosa del siglo XX. Asimismo 
contenía la misteriosa pintura de Miró (El 
rebelde campesino catalán o El segador); y 
la fuente de mercurio de Calder que estaba 
delante de la fachada es bastante famosa. El 
edificio merecía algo más que convertirse 
en la Capilla Sixtina del siglo XX. Pero que-
dó totalmente distorsionado por las obras 
de arte que cobijaba y que en parte habían 
sido encargadas por los arquitectos y a ve-
ces -como fue el caso de la fuente de mer-
curio- inclusive atribuidas a ellos. Esos edi-
ficios representan el extremo de lo que se 
podría denominar la arquitectura "de arqui-
tectos" de los años treinta. Sin duda, los 
arc¡uitectos de segunda fila fueron mucho 
mas drásticos en su rechazo del "des~ro-
-pósito" (irrelevance) visual. Se propago la 
creencia generalizada de que cualquier cosa 
hermosa no necesitaba decoración porque 
era décor en sí misma. Era hermosa porque 
servía su propósito de la forma más directa. 
y en consecuencia, aquello que servía su 
propósito de la foma más directa podía a su 
vez convertirse en un objeto a émouvoir; el 
arquitecto de ese objeto era por cierto el 
producto tecnológico. El producto técnico 
había alterado radicalmente los medios a 
disposición del artista en el siglo XX. Había 
sido considerado un esclavo hasta mediados 
del XIX, cuando se convirtió en el enemigo. 
Sin embargo, a medida que crecía el vo-
lumen de los objetos tecnológicos, el diálo-
go con la máquina cambió de tono. El ene-
migo se convirtió en el amo, el deus (doble-
mente se podría decir ex machina. La na-
turaleza creada-por-Dios (en contraposición 
a la creada por el hombre) enniudeció, se 
superficializo. El peligro que se cernía sobre 
el hombre urbano del siglo XX había deja-
do de ser la sequía, la tormenta o las inun-
daciones. Las grandes amenazas provenían 
de una distinta naturaleza: de la economía 
de crisis y del boom, de los métodos de la 
persuación secreta y de la opresión, y de las 
omnipresentes fuerzas destructivas que ha-
bíamos inventado: los gases, las bacterias, 
las drogas nerviosas en el agua potable, la 
BOMBA; o inclusive del creciente malfun-
cionamiento de nuestras creaciones: la J¡lo-
lución, la superpoblación, la concentracion, 
la creciente inundación de detritos. 
Los artistas no pudieron absorber en sus 
obras el producto tecnológico y, por tanto, 
debieron explicarlo mediante la ironía: 
nombrándolo, indicando, citando. Empezó 
quietamente con el collage y el frottage: 
fue acelerado por la famosa selección de 
fuente de R. Mutt, de la que tanto ya se ha 
hablado. Este intento de absorción de lo 
industrial y de exaltarlo en la cultura fue 
una pizca de magia mucho más poderosa y 
azarosa de lo que ahora podemos darnos 
cuenta. Pero la magia se desgastó (con la 
guerra) y hubo de ser renovada. Los esfuer-
zos cubrieron desde el desafío solipsista e 
inflable a la total inmersión de U1m; de las 
imitaciones admirativas de Tinguely a la to-
tal inmersión de Warhol. La obra de los ar-
tistas se apartó de la anormalidad racional 
de lo que se construía y habitaba. Cada vez 
más, los edificios se convirtieron en imáge-
nes de la producción técnica, en la cual el 
mundo de la imaginación estaba descartado. 
Pero mientras el artista tenía menos y me-
nos vínculos con la sociedad -y por tanto, 
con la radionalidad-, los arquitectos y los 
diseñadores se esforzaron para que lo mecá-
nico asimilara sus procedimientos. En los 
tiempos heroicos de De Stilj y de los cons-
tructivistas rusos y en alguna medida en los 
últimos años de la Bauhaus, el mismo salto 
al reino de la cantidad fue algo excitante 
debido a la naturaleza desesperada del ejer-
cicio. Por desgracia, sus consecuencias sólo 
fueron excitantes y alegres. El encajarniento 
de todo el esfuerzo imaginativo en el molde 
del pseudo racionalismo (en su forma posi-
tivista más especialmente naive, forma que 
continuó hasta fin de los años treinta e in-
mediatamente después de la guerra) ha con-
vencido a los clientes más importantes del 
arquitecto, los distintos servicios civiles del 
mundo y los directorios de administración 
de las grandes compañías] de que la solu-
ción a sus problemas en terminos de lo que 
ahora se denomina "built form" (forma 
construida) (es decir, la arquitectura y el 
edificio) será un buen servicio social siem-
pre y cuando esté presentada de forma ta-
bulada, y que las cantidades muestren un 
resultado positivo por más vacilantes que 
hayan sido los cálculos. Por ende, los distin-
tos productos det""systems design" (diseño 
de sistema) y sus subproductos más débiles 
(como la obra de la escuela de Ulm) tam-
bién han entrado en la lóbrega penumbra de 
la mitOlogía moderna. 
La producción es el resultado de nuestro 
diálogo Con la naturaleza y el proceso de 
diálogo y producción es lo que denomi-
namos cultura. Quizás no sea una definición 
adecuada, pero algo ayuda a enlazar los di-
versos significados en el diccionario de pala-
bras como adoración, labranza, crianza se-
lectiva, entrenamiento y educación; y la dis-
tingue de las cualidades ciudadanas, incluso 
burguesas, de civilización. La verdad es que 
la tecnología es "Hija de la Cultura", como 
dicen en los títulos de las películas de ho-
rror, pero la cultura no ha aprendido a to-
rnar en cuenta a su vasta prole, al menos a 
un nivel consciente. Los tristes y juguetones 
intentos de los años cuarenta y cincuenta 
de nuestro siglo por producir unaornamen-
tación generalmente aceptada y basada en 
la máquina (así como confeccionada por la 
máquina) es una advertencia acerca de la 
inutilidad de cualquier atajo. Estamos pre-
senciando un ej ercicio similar e idéntica-
mente inútil: el renacimiento de lo que se 
ha llamado el "Cinema Style"; las humorís-
ticas ornamentaciones de los cines Odéon 
y de los Comer Houses de Lyons en este 
país y de la mayoría de los rascacielos de 
los añ os veinte y principios de los treinta 
en los Estados Unidos. Pero el renacimiento 
plantea el problema que deriva de un fenó-
meno sub cultural : el cambio en el pattem 
social del gusto a una dictadura de la clase 
obrera, más específicamente de la clase 
obrera anglosajona; lo que fue ejemplifi-
cado por el culto a los Beatles y los Stones 
y el estilo gráfico de A1an Aldridge. El esti-
lo ya ha superado su apogeo, aunque sus 
fuentes -el cine y los comics- son una ca-
racterística permanente de nuestra sociedad 
y satisfacen la misma clase de placer irracio-
nal que el "Cinema Style": el placer que 
atrae mediante un populismo de mercado; a 
la gente le ~sta porque lo compra, ergo, es 
bueno en S1 mismo porque la gente es bue-
na. 
La actitud tiene su apólogo sociológico 
y, por implicación (como hoy día sucede a 
menudo), filosófico en la obra del sociólogo 
norteamericano Herbert Gans cuyo Levi-
ttowners ha contraatacado a los numerosos 
críticos del suburbio norteamericano. Se 
concentró en la vida de una urbanización 
comercial suburbana, una de las tantas de 
una exitosa cadena basada .en viviendas pro-
ducidas en masa y relativamente baratas 
(comercializadas en varios estilos para· la 
misma casa) y realizada por un importante 
contratista industrial de edificios en la costa 
este de Estados Unidos. Levitown -como 
se llaman estos suburbios- se ha convertido 
en un lema así como en una empresa co-
mercial. Cubre el espectro de actitudes que 
sostienen que todos tienen derecho a su 
propio estilo de vida siempre que no exceda 
sus medios y que no sea activamente anti-
social; ningún erudito tiene el derecho a de-
cirles otra cosa. Y, en espeial, ni el planifi-
cador ni el arquitecto, cuya función verda-
dera es proporcionar un paquete adecuado 
para un estilo de vida determinado; y ello 
incluye los pattems ornamentales que el ha-
bitante elija por sí mismo. 
Inevitablemente, esta actitud también 
consiguió como portavoz a un arquitecto de 
alta cultura. Se trata de la trinitaria persona 
de Robert Venturi, Denise Scott-Brown y 
John Rauch. Por sí solo, cuando Robert 
Venturi escribió Complexity and Contra-
diction in Architecture (1966), reemplazó 
la paradoja miesiana "Menos es más" por la 
puya "Menos es un aburrimiento". Sus ar-
gumentos contra el purismo del viejo Movi-
miento Moderno, contra las uniformidades 
y el aburrimiento de los Maestros se pusie-
ron a favor de una arquitectura de variedad 
y (tal como implicaba el título) de comple-
jidad visual y volumétrica. Lutyens era cita-
do casi tan a menudo como Corbusier; y 
sobre todo "Main Street", que había sido el 
punto de referencia de tantos críticos puris-
tas (Venturi atacaba a Peter Blake en espe-
cial), la Main Street desordenada, sucia, co-
mercializada estaba casi muy bien. 
Su próximo "paso fue acaso previsible. Si 
Main Street está casi muy bien, entonces se 
la puede perfeccionar aun más poniéndole 
comillas. Y eso es lo que hizo Venturi. 
"Feo y Ordinario" es la descripción del edi-
ficio que él desea diseñar. Notad las comi-
llas sin embargo. No feo y ordinario, sino 
"Feo y Ordinario". Estos edificios son alta 
cultura; se los debe juzgar con los mismos 
criterios que la "arquitectura de los arqui-
tectos", así como los Rolling Stones se pu-
sieron entre comillas cuando hicieron 
Sympathy for the Devi/ con Jean-Luc Go-
dardo 
El lema de lo feo y lo ordinario no pre-
tende ser un juicio crítico de su· arquitec-
tura, aunque deriva de un comentario que 
lúciera un jurado sobre un proyecto de con-
curso presentado por Venturi. 
Por desgracia, incluso en su segunda 
apología, Leaming from Las Vegas (1972), 
no ofrece una idea trascendental más pro-
funda que la variedad como justificación de 
su enfoque. No hay una idea de la variedad 
en función de algo. La variedad es presen-
tada como un bien en sí mismo y el libró 
deja tantos interrogantes como respuestas. 
De Leaming from Las Vegas, se podría de-
cir que fue la cola arquitectónica de una 
cometa que tenía a Tom Wolfe en su cabeza 
relampaguean te. Los jeremías analíticos re-
presentaban la clase de sociología periodís-
tica norteamericana favorita- tan bien re-
tratada por Vance Packard y William H. 
White Jr.-, que tuvo su equivalente arqui-
tectónico en el estilo post-Movimiento Mo-
derno de Paul Rudolph. Naturalmente, se 
convirtió en el blanco favorito de los Ven-
turi. Pero la arquitectura es más cara que la 
ropa o que los automóviles de consumo; y 
las modas arquitectónicas van a la zaga de 
las demás manifestaciones de la moda que 
son más baratas, más volátiles y más sensi-
bles al cambio de tono social. 
El culto de Levittown como represen-
tativo de la vida suburbana norteamericana 
combina la autosuficiencia y el individua-
lismo de la generación que creció en los 
años cincuenta y principios de los sesenta y 
que ahora está montada en el caballo uni-
versal de la esposa, los hijos, la lúpoteca y el 
trabajo. Levittown convierte al individualis-
mo en una recompensa dentro del ambiente 
suburbano. La variedad que exaltara Ven-
turi en Complexity and contradiction es 
asequible en Levittown, así como en el strip 
de las Vegas, aunque se trata de un pro-
ducto bastante diferente de las arcanas 
complejidades de los planes de Lutyens. 
Pero la contraposición de Las Veftas y 
Levittown es interesante por otra razono El 
estudio realizado en Leaming from Las Ve-
gas, únicamente se ocupa del strip. No dice 
una sola palabra sobre las viviendas de Las 
Vegas. Si se miran los planos de la ciudad 
hechos por los Venturi y donde está marca-
do el strip para nuestra admiración, se verá 
que es virtualmente cl,ladrado: y sin embar-
go, en ese libro, no aparecen las partes de la 
ciudad detrás de las fachadas del strip, salvo 
en los bordes de una o dos fotos aéreas. 
Han puesto toda su atención en los volú-
menes excéntricos de los casinos y los hote-
les; pero aún más en sus carteles. 
La variedad de los carteles de neón y 
otros Carteles eléctricos es sin duda lo que 
continúa fascinando a tantos periodistas co-
mo arquitectos y diseñadores que han he-
cho de Las Vegas cita obligada en sus viajes. 
y no obstante, Tom Wolfe, quien la había 
hecho popular, asimismo les había hecho 
una advertencia muchos años antes: su pri-
mer protagonista de la aventura de Las 
Vegas, a quien llamaba "Raymond" y quien 
- "pese a no ser un típico turista de Las 
Vegas"- es "un buen ejemplo del impacto 
que hace Las Vegas en los sentidos", de-
mostraba que el impacto, aumentado con 
dosis alternadas de anfetaminas y mepro-
bamate (ingeridas con alcohol), había pro-
ducido un estado de esquizofrenia tóxica. 
Entonces los Venturi transfirieron su 
atención a las variedades mucho más anodi-
nas de las viviendas "consumistas" Le-
vittown; lo que indica una dualidad (irre-
suelta y quizás irresoluble) en su enfoque. 
Por un lado, está el espacio público de Las 
Vegas; por otro, el privado del suburbio de 
los especuladores. La variedad es el único 
valor trascendente al que prestan alguna 
atención. Sin embargo, en el primer libro 
había una presunción penetrante de que la 
variedad no tenía sentido sin una unidad a 
la que estuviera subordinada. 
En 'los últimos estudios hay mucha me-
nos charla de unidad. En el estudio de Las 
Vegas, hay un intento crucial de clasificar a 
todos los edificios en dos categorías princi-
pales: los gansos (ducks), es decir, edificios 
que son tridimensionales, envolturas volu-
métricas para una función determinada: del 
que existe una ilustración -un restaurante 
en la forma de un ganso inmenso- en un 
libro de Peter Blake, God's Own Junkyard, 
que él ridiculizó como "naves decoradas" 
-sheds-. Venturi aIuma que la mayoría de 
la "arquitectura de arquitectos" son "gan-
sos"; edificios en los que la forma sinlbólica 
es el principio organizador de la estructura, 
el volumen y el programa. Si bien su validez 
en el pasado (las catedrales góticas) es evi-
dente, los Venturi proponen como el tipo 
del edificio moderno el "shed decorado", 
en el cual lo habitacional está dictado por 
las consideraciones utilitarias, mientras que 
las piezas y detalles simbólicos están pega-
dos en el frente: fachadas, carteles o anun-
cios. Ciertamente, Venturi ha llevado a la 
práctica su teoría. El asegura construir na-
ves ("sheds ") decoradas, "feas y ordina-
rias", aunque de tanto en tanto también 
produce algún "ganso": después de todo, 
en su teoría no se prolúben las gansadas. 
. La clasificación dual, con su preferencia 
. manifiesta por la nave decorada, saca a la 
superficie un asunto de la mayor importan-
cia. Y quizás valga la pena contemplar en 
algún detalle alguno de sus edificios para 
enunciarlo. Este proyecto bastante viejo 
(1967) es útil ya que corporiza el enfoque a 
un nivel cercano a laparodia. Es el diseño 
del concurso para el Salón de la Fama del 
National Football, cerca del estadio Rutgers 
en Nueva Jersey. El proyecto es una galería, 
baja (tres pisos) abovedada, con una tribuna 
atrofiada mirando el campo de juego en la 
parte trasera; pero la característica impor-
tante es el inmenso letrero electrificado 
(Bill-Ding-Board), del tamaño de un larguí-
simo pase de football; su altura es más del 
doble del salón en sí y tiene todo su ancho. 
La plaza triangular en el frente, el edificio y 
el pase de la pelota están aislados de los 
caminos adyacentes por un aparcamiento 
que es alrededor del doble del espacio total 
de la plaza, el edificio y el cartel. En conse-
cuenci, la nave está decorada con creces; y 
aislada en la extensión urbana de Nueva Jer-
sey de una manera que la convierte en parte 
del paisaje suburbano, camuflada por cierto 
como un 9bjeto no-crítico entre los demás. 
He aquí el meollo de la cuestión. Esta acep-
tación de la cultu ra del "shed" y del cartel 
del que ha teorizado Leaming from Las Ve-
gas es una aceptación del producto tecnoló-
gico como la encamación de una fuerza na-
tural inmanente en la producción maqui-
nista; por tanto, está presentado como fue-
ra del alcance crítico y analítico de cual-
quier criterio cultural. De ese modo, el ar-
gumento Venturi es extrañamente paralelo 
al argumento Loos. Las necesidades dictan 
el "shed"; el "shed" ño será transformado 
en un volumen "esculpido", que es mucho 
más caro y menos relacionado directamente 
con su satisfacción directa. 
Hasta aquí el argumento tiene mucho en 
común con la justificación más sofisticada 
que Loos hacía de los trabajos de ingeniería 
en contra de los efectos tortuosos de la in-
sensibilidad de los arquitectos para con las 
necesidades del hombre y la naturaleza. Pe-
ro el argumento de Venturi es un contra-
peso bastante pesado que invierte el resul-
tado. Ya que la variedad es una necesidad 
humana esencial, y ya que los edificios ne-
cesitan decir lo que son de alguna manera, 
esta necesidad extra y el requisito de nom-
brar son satisfechos por completo metiendo 
el material más variado posible en el mismo 
edificio: y así tenéis la nueva arquitectura 
que, además, tiene la inmensa virtud de pa-
recer idéntica a todos los demás edificios. 
Tan interesados están los Venturi en 
subrayar la unidad de sus edificios con todo 
lo que los rodea que la distinción entre el 
"casi muy 'bien" de Main Street y el presu-
miblemente "bastante bien" de la obra de 
los Venturi a menudo se borra; aunque pro-
bablemente se puedan discernir en el modo 
en que lo feo y lo ordinario han sido lo 
complejo y lo contradictorio. 
Digo esto sin malicia: he utilizado las 
palabras favoritas con que los Venturi cali-
fican sus propias obras. Ya que se han con-
vertido en el despacho más famoso de ar-
quitectura (entre los más jóvenes) del mun-
do anglosajón, todo el problema de la orna-
mentación se ha identificado con la for-
mulación que ellos lúcieran. Pero en reali-
dad, nace tiempo que el problema está en el 
aire. Unos diez años atras, el Zürich Kunst-
gewerbemuseum presentó visualmente el ar-
gumento en pro y en contra del asunto en 
una exposicion. Y el problema ha seguido 
reapareciendo de formas muy distintas. De 
modo notorio, ciertos arquitectos tan düe-
rentes entre sí como James Stirling (planta 
de aire acondicionado en la Biblioteca de la 
Facultad de Historia de Cambridge) y Ri-
chard Rogers (servicio de tuberías en el ex-
terior del edificio Plateau Beaybourg en 
París) han utilizado los servicios de una ma-
nera que sugiere que se han formulado el 
problema, al menos a sí mismos. De manera 
más crucial, ha sido explorado por el grupo 
de Viena: .St. Florian, Pichler, Abraham, 
Hollein y otros. Por falta de espacio, elijo 
arbitrariamente a Hollein como el repre-
sentante del grupo. El no tiene ninguna de 
las propensiones populistas de los Venturi, 
aunque también esta interesado en lo ordi-
nario, pero no en lo feo. En especial, ha 
practicado el método de la seleccion irónica 
con un ejercicio que ha llamado "Todo es 
arquitectura". Entre sus medios, ha incuido 
un atomizador para hacer "medio ambiente 
instantáneo" ("instant environment") y 
una caja de píldoras distintas para transfor-
mar el medio ambiente "de adentro suyo". 
Muchos de sus proyectos más tangibles tra-
tan la transformación de una pieza de tec-
nología (un botón de arranque, un aero-
transportador) en un objeto enigmático pe-
ro arquitectónico mediante un cambio de 
escala y de contexto. Estos edificios son pu-
ro ornamento; lo que es anatema para los 
Venturi. En su condena de cosas seme-
jantes, ellos citan un aforismo de Pugín (de 
un libro que publicó en 1843) deplorando 
" .. .los ornamentos que son realmente cons-
truidos, en vez de formar la decoración de 
la construcción". En verdad, Pugin quiso 
que el aforismo condenara los "sheds deco-
rados", tan favorecidos por los Venturi, 
porque la primera parte del aforismo lo dice 
con meridiana claridad: "Las características 
arquitectónicas son continuamente engan-
chadas en edificios con los que no tienen 
ninguna conexión, simplemente en aras de 
lo que se denomina Efecto ... " Pegar "Coma 
Aquí" en un café o un restaurante no es lo 
que Pugin quiso significar de ningún modo 
con "la decoración de la construcción". Lo 
que quiso decir fue que el ornamento debía 
estar integrado en la manera en que se cons-
truye el edificio, así como en la manera en 
9,ue es utilizado. Toda la unidad, tal como 
el la concebía, entonces se convertiría en 
una especie de operación social. Estos fue-
ron los edificios que él contrapuso a los 
"sheds decorados" que proporcionaban sus 
contemporáneos. Para él entonces, como 
para mI allora, el problema de la forma ar-
quitectónica no es de cubiertas exteriores 
(packaging). Ni tampoco se pueden resolver 
problemas de ornamento "pegando" lemas 
apropiados sobre las cubiertas neutrales. . 
Y no obstante, tanto los Venturi como 
Hollein tienen algo en común con el artista 
cuya ironía, cuyo sentido de la escala, le 
han hecho dedicarse a construcciones que 
son -más o menos- complejos urbanos y 
monumentales: Qaes Oldenburg. Su técnica 
siempre ha sido irónica: lo comestible endu-
recido, lo metálico blando, la casa o inclu-
sive lo manual convertidos en vastos monu-
mentos. Pero siempre, como él mismo ha 
manifestado, está interesado en la inversión 
de la expectativa en su re-modelación del 
lugar común tangible (tangible/intocable, 
es, para él, una pareja de contrarios de suma 
importancia). 
En este punto, quizás, es donde el dise-
ño de los Venturi se aproxima más a ser 
crítico en el único sentido que hace valiosa 
a la arquitectura: sus edificios, a diferencia 
de las creaciones de sus contemporáneos 
más apreciados' y más generalizadores, en 
sus ejemplos más logrados, son eminente-
mente tangibles. A Hollein también le inte-
resa esta cualidad corpórea; casi de forma 
obsesiva. Y tal vez eso sea lo más impor-
tante que haya como nuevo camino en la 
arquitectura. Y es un camino que los arqui-
tectos no puedan tomar sin la ayuda de los 
pintores y los escultores. El mundo de la 
forma tangible tiene que volver a replan-
tearse. Los arquitectos jamás piensan en los 
edificios como objetos tangibles salvo en un 
punto directo de contacto: el picaporte. Y 
sin embargo los edificios no son envolventes 
únicamente; son también extensiones de 
nosotros mismos, como la vestimenta. Pero 
al ser más estables, más permanentes, más 
importantes en realidad, están sometidos a 
la importuna demanda que nosotros -:y con 
ello quiero decir todos nosotros- les hacl>-
mos a los objetos: que ellos se realzan, enri-
quecen y mejoran con nuestro trato y uso. 
Es cada vez más claro que esto no sucederá 
mientras siga existiendo una creencia social 
y general que lo único que exigimos a los 
objetos son provechos razonables. Por el 
contrario, ellos tienen que atraer nuestra 
imaginación. Y no lo harán hasta que los 
arquitectos y los diseñadores hayan empl>-
zado realmente a aprender las lecciones que 
los pintores y escUltores tienen que enseñar; 
y, además, hayan aprendido a trabajar junto 
con ellos, a utilizar sus obras no simple-
mente como un análogo, sino también co-
mo ornamento. Pero semejante situación 
será válida únicamente si se la ha visto neCl>-
saria, no gratuita: cuando no se la vea más 
como un problema de ornamento o de no 





Realmente la decoración no ha tenido 
muy buena prédica dentro del movimiento 
de la arquitectura moderna. Al contrario, el 
famoso artículo de Adolf Loos con el escla-' 
recedor título de "Decoración y crimen" 
escrito en 1908, se considera corrientemen-
te como uno de los principales puntos de 
arranque del movimiento. 
Así como para una buena valoración po-
pular de la arquitectura es imprescindible la 
existencia de· una rica decoración, en el 
mundo de los arquitectos fieles al movi-
miento moderno el criterio de valoración ha 
sido justo el contrario. Para valorar positiva-
mente un edificio no debía existir decora-
ción de acuerdo con el divulgado principio 
miesiano de "menos es más". 
Es así como se comprende que un exce-
lente edificio como el Casal de Sant Jordi 
del arquitecto Folguera haya estado du-
rante mucho tiempo poco considerado den-
tro del ámbito de los arquitectos por sus 
detalles decorativos y escultóricos Art Déco 
y novecentistas. Exactamente por el mismo 
motivo que la Karl Marx Hoff de Viena o 
los rascacielos de los años 20 y 30 de Nueva 
York han sido valorados durante muchos 
años con reparos. 
El furor antidecorativo ha tenido una 
fuerza tan grande que obligó incluso a cam-
biar las cosas de nombre. Los decoradores 
hoy día han dejado prácticamente de deno-
minarse de esta manera para tomar el horri-
ble nombre de "diseñadores de interiores" 
o . el peor de "interiorista". El mismo Fo-
mento de las Artes Decorativas; que como 
su mismo nombre indica debiera ser un im-
pulsor de la decoración, ha reflejado tam-
bién la presión .antidecorativa sustituyendo 
esta denominación por la aséptica de sus 
iniciales F AD. 
Pero cuando los premios de decoración 
se denominan de interiorismo y cuando po-
cos recuerdan Jo que significan las iniciales 
F AD resulta que ... vuelve la decoración. 
Precisamente es sintomática en'este sen-
tido una de las dos obras que obtuvieron el 
año pasado el premio F AD de arquitectura. 
Me refiero al restaurante La Balsa, lleno de 
elementos decorativos que cualquier de 
ellos hace unos pocos años hubiera sido su-
ficiente para descalificar el conjunto. 
La decoración del restaurante La Balsa 
yá no se basa exclusivamente en la manipula-
ción de unos elementos funcionales, estruc-
turales o constructivos para darles un sen-
tido decorativo como enseñaron a hacer un 
grupo de arquitectos italianos hace unos 
veinticinco años. No es el juego decorativo 
basado en unas cantoneras, unos zócalos, 
unos tapajuntas, la entrega de dos mate-
riales distintos o el sistema de sujección de 
unas placas. Al contrario, se basa principal-
mente en el empleo de unos elementos in-
trínsicamente decorativos como son, por 
ejemplo, una chimenea eléctrica antigua y 
una verja de hierro nueva cuyo motivo prin-
cipal es una tela de araña con araña inclui-
da. Es en definitiva el empleo de las artes 
decorativas aplicadas contra las que tan fe-
rozmente había combatido el movimiento 
moderno. 
En estos momentos posmodernos, la de-
coración ha dejado de ser por completo un 
tabú. Hoy día es posible realizar una arqui-
tectura decorada de las más diversas ma-
neras:. según los estilos históricos, con mo-
tivos funcionales, constructivos, abstractos 
o inspirados en cualquier otro lugar como 
puede ser la naturaleza, la técnica, las escl>-
nas de la vida cotidiana, la religión o los 
sueños. 
Pero así como en la arquitectura moder-
na la supresión de la decoración no era un 
aval suficiente para asegurar la calidad de 
una obra, el empleo hoy día de una deter-
minada decoración tampoco lo es. Si La 
Balsa obtuvo el premio FAD de arquitec-
tura no fue por introducir en su composi-
ción una chimenea antigua o una verja 
kitch-Jujol sino por haber sabido conse-
guir, con los medios que fuera, un marco 
adecuado y agradable para un restaurante. 
El posmoderno creo que ha clarificado 
este hecho. La decoración ha dejado de ser 
un elemento determinante para ser un com-
ponente más de ilL arquitectura, como ha 
ocurrido casi siempre. Ha permitido tam-
bién ampliar nuestra compresión de la ar-
quitectura anterior y, de una manera espe-
cial, la marginada arquitectura ecléctica del 
siglo pasado que hasta este momento sólo 
se había podido valorar por sus aportacio-
nes tecnológicas. 
Si ha vuelto la decoración, bienvenida 
sea. La decoración es útil no solamente para 
hacer la arquitectura más habitable sino 
también para hacerla más "soferta". DeS-
pués de unos años de abstinencia de decora-
ción hemos descubierto incluso las ventajas 
prácticas de la arquitectura decorada' frente 
a la de los volúmenes lisos y puros. Las anti-
guas fachadas decoradas, por ejemplo, han 
tenido un comportamiento al tiempo muy 
superior por su capacidad de englobar a las 
instalaciones ·complementarias que, como 
los aparatos de aire acondicionado y los ró-
tulos, han debido realizarse en los edificios 
por exigencias de su uso. La experiencia, 
por otro lado, ha demostrado que, al con-
trario de lo que se suponía, las superficies 
lisas no suponen realmente una economía 
en la construcción, porque exigen un nivel 
de acabado superior al de las superficies en 
las que la decoración disimula las deficien-
cias. En definitiva, creo que ya no es el mo-
merito de discutir de una manera general en 
favor o en contra de la decoradón, sino de 
saber disponer adecuadamente de ella cuan-
do es conveniente. Un planteamiento, por 
otro lado, nada original, pues era ya común 
en los arquitectos que en Cataluña se cono-
cen como novecentistas: Duran i Reynals, 
Folguera, Rubió i Tudurí, los hermanos 
'Puig i Gairalt, 'Reventós, Benavent, etc. etc. 
¿Volveremos a usar abierta y corrientl>-
mente los términos de decoración, decora-
dor y decorativos en el mundo cultural de 
los arquitectos? 
Xavier SUST 
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El proyecto de la casa Casas fueencar-
gado a R. Masó por Joan Casas i Arxer 
(1839-1923), industrial y político de Sant 
Feliu de Guíxols, quien junto a E. Heriz 
trajo el tren a esta ciudad (1892), de la que 
fue, durante las tres últimas décadas del si-
glo XIX y la primera del XX, una de sus 
personalidades más notables. Como políti-
co, sabemos que estuvo ligado a las ideas 
republicanas y progresista.s en su juventud, 
posteriormente evoluciona hacia el catala-
nismo, ya que en el año 19021a lliga Regio-
nalista lo presenta como diputado a Cortes 
por la provincia de Girona. A raíz de ello, 
en la revista "Vida", promovida por el gru-
po de R. Masó, lo tratan de "compañero de 
causa" y de "Honrado patricio, verdadero y 
decidido protector del arte catalán", lo que 
seguramente se refería a la tumba que en el 
año 1898 se hizó construir en el cementerio 
de Sant Feliu y que fue encargada a J, Puig 
i Cadafalch. 
Todo esto nos da una imagen de Joan 
Casas que encaja muy bien con el tipo de 
cliente burgués, culto y catalanista, que Ma-
só tenía y cultivaba, como hemos visto, des-
de muy joven. Este cliente no parecía tener 
ideas demasiado convencionales, porque 
tanto J. Puig i Cadafalch como R. Masó 
. eran muy jóvenes (31 y 34 años, respectiva-
mente) sobre todo si pensamos en la edad 
del señor Casas cuando hizo estos encargos. 
En el caso de Masó se trataba de una 
casa en las afueras de Sant Feliu al lado del 
mar, un poco inás allá de las primeras casas 
de verano que se construyeron en la playa 
de Sant Poi y muy. cerca de la casa de Do- . 
menec Girbau, construida en el año 1910 
por el arquitecto J. Goday i Casals. Era, por 
tanto, una casa con un planteamiento que 
en su momento debía resultar poco conven-
cional. No es extraño, pues, que el propieta-
rio aceptase con gusto la novedad que po-
día re~resentar la arquitectura de R, Masó. 
Ademas, hay que tener en cuenta que, co-
mo buen catalanista y mecenas del arte ca-
talán, el señor Casas debía estar predis-
puesto a aceptar esta novedad "como revl>-
lación y resurrección auténticas del estilo 
catalán" como dijo irónicamente E. D'Ors 
en un artículo del año 1943. 
Masó' dibuja, hacia febrero-marzo de 
1914, un primer proyecto de la casa, que 
abandona cuando ya estaba muy elaborado 
porque la distribución no se debia ajustar 
del todo a los deseos de Casas. De este pri-
mer proyecto se conservan diversos croquis 
iniciales, las plantas y un alzado lateral a 
escala 1 :50, y diversos estudios de la deco-
ración de los interiores (perspectivas y alca-
dos). , 
El proyecto tiene una volumetna muy 
simple y compacta y una distribución en 
planta que se estructura a partir de un eje 
perpendicular a la fachada principal. Este 
eje queda definido en la planta baja por el 
hall de entrada y el comedor (que tiene si-
métricamente respecto al eje, a un lado "la 
sala de téo confianza" y, al otro, el escri-
torio-biblioteca, con una tribuna de ángulo 
muy reducido en cada uno de los espacios, 
y, en la planta-piso, por el vestíbulo (que da 
a la fachada), el distribuidor de dormitorios 
y el dormitorio principal, con un patio en la 
fachada posterior. 
Este sistema de planta que defme una 
forma volumétrica elemental, es muy dife-
rente al de la casa Masramón, proyectada 
un año antes, con una planta mucho más 
libre y una volumetría mucho más articula-
da. En relación a ésta, el Proyecto para la 
casa Casas refleja un cambio de intenciones 
orientado hacia esquemas más rígidos y clá-
sicos, que se confmnaría en el proyecto que. 
fmalmente se construye. 
De abril de 1914 se conservan diversos 
croquis de plantas, que corresponden a dos 
nuevas propuestas de distribución. Estas 
conservan las ideas básicas del primer pro-
yecto, con un cambio de distribución im-
portante: se amplía el· hall de entrada, que 
pasa a ocupar casi la mitad de la planta, y se 
incorpora por un lado un salón, y, por el 
otro, se desplaza la escalera, que se transfor-
ma en una escalera abierta. La ampliación 
del hall responde seguramente al deseo del 
señor Casas de conseguir un espacio grande 
y representativo. Este se convertirá en el 
centro de la casa y hará perder importancia 
a los espacios mas domésticos como pasa 
con el conjunto formado por el comedor-sa-
la de té-biblioteca, que se reduce, supri-
miendo las tribunas del ángulo. Otros cam-
bios menos importantes afectan a la planta-
piso, donde se traslada el dormitorio princi-
pal a la fachada sur (lógicamente, también 
por voluntad del propietario) y pierde la 
fuerza del eje del primer esquema. .' 
, El proyecto defmitivo, que se debía lle-
var a término entre mayo y el verano de 
1914, recoge las modificaciones tanteadas 
en el croquis previo, con algunos cambios 
importantes: la sala vestíbulo-distrubidor 
de la planta piso se reduce y pierde la salida 
al exterior (el patio de la fachada posterior 
y/o la abertura de la fachada principal que 
todavía conservaban los croquis) y se re-
fuerza un eje traversal, ya insinuado desde 
el primer proyecto, con los frontones de las 
fachadas laterales, haciendo sobresalir los 
volúmenes de la cocina y de una salita. 
Las obras comenzadas posiblemente el 
mismo verano de 1914, porque en marzo de 
1915 se comenzaron a hacer las tejas de 
cerámica vidriada de la cubierta, y se de-
bÍan acabar en el año 1916. Esta fecha, jun-
tamente con el nombre de Joan Casas, es la 
que figura en la inscripción del dintel de 
cerámica de la puerta. De fmales de 1917 es 
la solicitud de permiso de obras para la 
construcción de una portalada y pilred de 
cerca de la finca, que actualmente no existe 
y que seguramente no va a diseñar Rafael 
Masó, porque éste, antes de acabarse total-
mente las obras, va a dejar la dirección a 
causa de unas düerencias de criterio con la 
propiedad. Como resultado de eso; Masó no 
llega a diseñar el amueblado de la casa (co-
mo parecía que estaba inicialmente previs-
to), ni la ordenación de los jardines, y posi-
blemente se desinteresase de algunos aspec-
tos del acabado como por ejemplo los pavi-
mentos, de los cuales únicamenté el del hall 
de entrada parece estar controlado por 
Masó, o la barandilla de la escalera, que es 
una mala interpretación de los dibujos exis-
tentes. Seguramente también por eso, la 
mayor parte de los elementos escultó"ricos 
previstos en los proyectos y que deberían 
haber sido esculpidos por Fidel Aguilar, co-
mo los "putti" de piedra situados encima 
de las barandillas de las escaleras exteriores, 
la loba dando de mamar a dos lobeznos que 
iba al centro del volumen exterior que for-
ma el hogar del comedor, .0 las cariátides 
que tenían que aguantar la pérgola del mira-
dor de la cubierta, no se llegaron a realizar~ 
A través de muy diversas circustancias, 
la casa Casas se ha conservado hasta hoy 
día, y se utiliza actuahnente como club so-
cial de la urbanización que ocupa los terre-
nos que originariamente habían sido jardi-
nes de la casa. A pesar de la fuerte transfor-
mación del entorno que eso ha comportado 
y de alguna reforma irresponsable (amplia-
ciones de la fachada norte), la casa se con-
serva todavía sin transformaciones esencia-
les que la desvirtúen de una forma defIni-
tiva. Es, por tanto, una obra que todavía se 
podría recuperar, con una restauración rela-
tivamente facil que la devolviese a su estado 
originario. 
El noucentisme y. la obra de Masó, entre 
1912 y 1917 
La casa Casas, construida entre 1914 y 
1916, es uno de los mejores ejemplos de los 
años más creativos de la obra de Masó. Este 
período, entre 1912 y 1917, coincide con 
la consolidación del Noucentisme, el cual a 
partir de 1912 se convierte defInitivamente 
en una alternativa global coherente, en to-
dos los campos de la cultura, al decadentis-
mo prerrafaelista o simbolista de la última 
fase del modernismo y al realismo -expre-
sionista que domina la cultura catalana du-
rante la primera de cada del siglo XX. Son 
los años de la Mancomunidad de Prat de la 
Riba, durante los cuales los ideales y esté-
tica de la primera generación neucentista se 
convierten en los ideales y estética oficiales 
del nacionalismo catalanista. Unos años de 
poca conflictividad social y relativa prospe-
ridad económica (los de la gran guerra), que 
hacen posible el sueño de una Catalunya 
ideal. 
Es en este contexto cuando la ideología, 
los programas y los mitos del Noucentisme 
tienen fuerza como ideales capaces de reno-
var el arte catalán. y es en este momento 
cuando se producen las obras más sugeren-
tes y representativas del Noucentisme ... 
Obras como los murales de J. Torres García 
para el Salón de Sant Jordi del Palacio de la 
Generalidad (iniciados el 1913), las escul-
turas de E. Casanovas a partir de 1912, o el 
edificio "Athenea" de R. Masó, construido 
también el 1913, por no citar nada más que 
algunas representativas, dentro del campo 
de la plástica, d.e la corriente estética que 
podríamos defmir como clasicismo primiti-
vista o arcaizante. 
Estas obras y, en general, todas las de 
estos años, son, según mi entender, tan su-
gerentes porque mantienen un sutil equili-
brio entre el deseo de modernidad o de asi-
milación de las corrientes innovadoras del 
arte europeo y la voluntad de enraizamien-
to en la tradición mediterránea, culta o po-
pular. Eso lo ex)'lica muy bien J. Torres 
García en el articulo "La orientación con-
veniente a nuestro arte", donde dice: "El 
artista debe ser siempre el continuador de 
una tradición, pero ( ... ) no hemos de huir 
del presente, de nuestra época, ni aun me-
nos apartarnos de las corrientes directoras 
del arte en la moderna Europa", para llegar 
a "El arte catalán, el verdadero, el genuino 
arte catalán, sin influencias contrarias a él, 
el arte catalán (que) está todavía por nacer 
o nace ahora". 
De las diferentes interpretaciones de es-
te dilema (modernidad-tradición), básico 
para comprender la dinámica del Noucen-
tisme, surgen las diferentes tendencias que 
hoy coexisten: el populismo más o menos 
barroquizante de Folch i Torres, Aragay, 
Puig i Cadafalch y Goday; el clasicismo ar-
caizante de Torres GarcÍa, Casanova s y Ma-
só, o bien renacentista y académico d'E. 
d'Ors y de buena parte de los arquitectos de 
la segunda generación noucentista; o el rea-
lismo irónico o crítico de J. Sacs y X. No-
gués. 
" Este corto períodO de equilibrio entre 
las aspiraciones en cierta forma contradic-
torias del Noucentisme se acaba, por muy 
diversas razones, entre 1917 y 1921, y la 
generación siguiente, la que inicia su trabajo 
alrededor de estos años, evoluciona hacia 
actitudes más eclécticas o académicas, o 
bien se incorpora a la vanguardia, rompien-
do con el Noucentisme. 
Analicemos ahora el. caso de R. Masó y, 
denlro de su obra, los edificios de los años 
1912-1917, como la Athenea (1913), la ca-
sa Masramón (1913-14), la casa Ensesa 
(1913-1915) y la casa Casas (1914-1916), 
entre los que son más representativos. 
El edificio Athenea, la primera obra im-
portante de estos años, es, por su destino, 
"salón de las artes" y sede de la sociedad 
que había de difundir el Noucentisme a Gi-
rona, el más programático y, por tanto, el 
que más obviamente reflejaba la vinculación 
de la arquitectura de Masó a la estética nou-
centista y concretamente a la corriente cla-
sicista y arcaizante. Las referencias al tiem-
po griego pre-clásico son muy explícitas en 
esta obra. La composición del conjunto, su 
frontón pentagonal (donde la escayola di-
buja el despedazamiento de unos grandes y 
extraños sillares, enmarcados con incisiones 
que imitan las técnicas de la cerámica primi-
tiva), las columnas estriadas de cerámica vi-
driada de un color amarillo-colorado muy 
intenso, o la puerta de cobre repujado, todo 
denota la intencionalidad primitivista de 
Masó. Es un mundo formaJ. mucho más pró-
ximo al contemporáneo de J. Torres García 
o de E. Casanovas, que era el escultor que 
Masó había escogido pilra hacer una "bien 
plantada" para la hornacina del frontón, o 
como dice E .. d'Ors en una carta a Masó, 
"nuestro escultor noucentista, está dispues-
to felixmente a hacer la estatua teresiana 
para el nicho vacío que vuestra fuerte arqui-
tectura deja en el fachada del Atenea". La 
intervencion de E. d 'Ors en la Fundación 
Athenea (que, como gran "factotum" de la 
cultura catalana, no es extraño que quisiese 
tener su parte), no quiere decir que el edifi-
cio y en general la arquitectura de Masó 
encajase con sus gustos arquitectónicos que 
más bien se orientaban hacia un cierto pala-
dianismo más o menos estilizado. 
Las otras obras citadas dentro del mis-
mo círculo del Athenea (la casa Masramón, 
la casa Ensesa y la casa Casas), participan de 
su mismo mundo formal, pero, lógicamente 
(se trata de edificios con un programa más 
complejo y de uso privado), las referencias 
poéticas no son tan simples o directamente 
clásicas, como pueden serlo un edificio co-
mo el Atenea. En la casa Masramón; por 
ejemplo, la composición de la fachada prin-
cipal está inspirada en la arquitectura rural 
de la misma comarca, y en la casa Casas es 
el mismo esquema tipológico el que está li-
gado al de las masías. 
Ahora bién, después del Athenea, es evi-
dente que Masó trabaja a partir de un len-
guaje arquitectónico muy coherente, que ya 
no tiene nada que ver, estéticamente muy 
claramente una nueva opción personal y co-
lectiva: la del Noucentisme. Es un lenguaje 
demasiado elavorado para permitirle abor-
dar temas muy diversos y defme un estilo 
muy personal. Este estilo "masoniano", pri-
mitivista y estructuralista al mismo tiempo, 
de volúmenes macizos y pesados, donde los 
elementos arquitectónicos se ordenan a par-
tir de composiciones muy intensas y ritma-
das y de la cual, según J. Sacs "la euritmia, 
la logica, la elegancia y la fuerza son sus 
cuatro virtudes cardinales". Es un estilo que 
tiene evidentes conexiones con la arquitec-
tura centroeuropea contemporánea (los úl-
timos trabajos d'Olbrio, Behrens y sobre to-
do Hoffmarm y sus discípulos) y que con-
serva, como una constante de su estilo, un 
gusto por la domesticidad que ha aprendido 
de la arquitectura inglesa. Todo eso está 
reelaborado con un gran carácter: Masó asu-
me l¡¡ cultura europea contemporánea, pero 
la pasa por el cedazo de su gusto personal, 
de la tradición autóctona (la arquitectura 
popular, el modernismo, gaudí) y de la esté-
tica noucentista. 
La casa Casas de Sant Feliu de Guíxols 
es una buena síntesis del estilo "masonia-
no" de estos años, de esta primera y esplén-
dida madurez. La confluencia con la tradi-
ción (con la casa rural catalana) de la solu-
ción volumétrica y de la planta, estructura-
da a partir de un esquema básico formado 
por tres crujías perpendiculares a la fachada 
principal, es muy claro. Así como lo es tam-
bién la recuperación de elementos tradicio-
nales como la pérgola, o de otros inspirados 
en el barroco popular catalán: las molduras 
de los frontones laterales, los torneados de 
elementos cerámicos y los relieves de yeso, 
o las columnas de la escalera. El deseo de 
empalmar con otra tradicción, con la cultu-
ra clásica del Mediterráneo, también está 
presente. Así, el volumen del hogar que 
sobresale de la fachada posterior se convier-
te en un pequeño templo con columnas es-
triadas y capiteles jónicos (como los de la 
pérgola de la terraza en la planta baja), y los 
soportes de la pérgola del mirador que hay 
encima de la cubierta en unas cariátides. 
Todos estos elementos clásicos no son evi-
dentemente recogidos de ningún manual, si-
no que están reinterpretados a partir de un 
gusto personal por las culturas bárbaras o 
preclásicas. 
Finahnente, me parece que no es preciso 
insistir, es fácilmente observable la relación 
que mantiene la casa Casas con la arquitec-
tura centroeuropeas de la época r especial-
mente con la del arquitecto vienes J. Hoff-
marm. En este sentido sus interiores, junta-
mente con los de la tienda Adroher 
(1915-1916), y los muebles diseñados tam-
bién entre 1915-16, me parecen los ejem-
plos más claros de esta influencia. 
Para acabar de situar la casa Casas, es 
preciso analizarla dentro del contexto de la 
arquitectura doméstica de la época, dfl la 
arquitectura de los chalets, torres y torre-
tas, que durante estos años se construyen 
en las afueras de Barcelona (en el Tibidabo, 
en Sant Gervasi, en Sarria) y tanbién en los 
primeros lugares de veraneo, como son La 
Garriga, Cadaqués, Sant Feliu de Guíxols, 
etc. Se ha de comparar con toda esta arqui-
tectura olbrichiana que J. Puig i Cadafalch 
va a introducir en Catalunya y que se divul-
ga alrededor de 1910. 
La casa Casas, en relación a obras como 
la casa Companys (1911) de J. Puig i Cada-
falch, la casa Domenec Girbau (1910) de J. 
Goday, la casa Serinyana (1910) de S. Sa-
llés i Baró, la casa Pujades i Amigó (1910) 
de U. Plasnas Calvet y un largo etcétera, 
pone de manifiesto un camino profundo. 
Todo lo que estas obras tienen todavía de 
formal, inconcreto, ligero, agudo o anecdó-
tico, se ha convertido en la casa Casas en 
estructurado, macizo, sólido y esencial. Los 
elementos decorativos, que en estas obras se 
desperdigan por todas partes, en la casa Ca. 
sas están colocados siguiendo una lógica 
constructiva y formal, reforzando la com-
posición; defmiendo las articulaciones. Na-
da más hay que comparar, por ejemplo, la 
manera de utilizar los elementos cerámicos, 
o la forma de estructurar la planta o de 
defInir el volumen del edificio, para com-
prender que la casa Casas es el resultado de 
una nueva sensibilidad, de una sensibilidad 
en defInitiva noucentista. 
Resumiendo, considero que la casa Ca-
sas es una de las mejores obras de Masó, y al 
mismo tiempo, un espléndido ejemplo ar-
quitectónico de la primera generación nou-
centista. De una arquitectura que mantiene 
un matizado equilibrio entre los elementos 
modernos y tradicionales que entran en jue-
go, hecho que, según mi entender, caracte-
riza las obras noucentistes de este período. 
Es una arquitectura moderna, culta y euro-
pea, enraizada en una tradición autoctona, 
y que responde a una sensibilidad y a un 
gusto muy personales. 
JoanTARRÚS 
CLlNICA BARRAQUlER 
CALLE MUNTANER 314, BARCELONA 
Joaquim Lloret Homs, Arquitecto 
Proyecto 1936 
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Racionalismo y estilo 
Contemporáneamente a la época más 
combativa del racionalismo y desentendién-
dose de cualquier compromiso histórico y 
social, se desarrolló una arquitectura "he-
terodoxa" que, enraizada todavía en la tra-
dición académica, incorporaba a sus esque-
mas elementos formales de las vanguardias 
arquitectónicas, icono~rafías de "maga-
zine" y tradiciones autoctonas en desenfa-
dada promiscuidad. 
Fue en realidad una arquitectura de esti-
lo, en la época de crisis defmitiva de los 
estilos. Fácil de comprender y de consumir, 
tuvo gran importancia en la formalización 
de la ciudad y, superadas por el tiempo sus 
connotaciones reaccionarias, apreciamos en 
ella sus indudables aportaciones formales, 
fruto de su mayor libertad y complejidad 
de diseño y del valor objetivo de los arqui-
tectos que la representan. 
La clínica Barraquer (fue el monumento 
representiativo de esta arquitectura en Bar-
celona. 
Espacio continuo y espacio recinto 
Aunque realizado mediante un sistema 
constructivo -estructura metálica- que 
permitía un planteamiento del espacio más 
fluido, el edificio tiene la misma rigidez es-
paciitl de una construcción tradicional: las 
paredes. doblan su espesor para lograr orna-
cinas que falsean sus dimensiones (2) y se 
compartimentan los espacios para caracteri-
zarlos en sí mismos, ignorando sus relacio-
nes. Esto .permite utilizar los recursos ex-
presivos o decorativistas cQn mayor seguri-
dad, pero la contradicción entre espaciali-
dad y estructura se manifiesta en disfuncio-
nalidades evidentes (por ejemplo, en pasos 
públicos de menos de 1,80 m. de altura, 
agobiantes y hasta peligrosos, sobre todo en 
un centro oftalmologico). 
Esta sucesión discontinua de espacios, 
grandilocuentes pero bellos, cerrados res-
pecto al exterior, dan al conjunto un aspec-
to subterráneo e introvertido (3). 
Función real y función simbólica 
Se consideraba el espacio arquitectónico 
como un contenedor cuya expresividad de-
bía complementarse o servir a otras signifi-
caciones. 
Alusiones continuas a la "elegancia" y a 
la "cultura" (4) (complementos ennoble-
cedores del digno quehacer profesional), de 
inspiración grecorromana, egipcia, noucen-
tista, o de cualquiera sancionada y segura, 
aparecen incrustadas en una arquitectura 
cuya imagen tecnológica debía también ser 
evidenciada, una arquitectura más preocu-
pada por lo que parece que por lo que es. 
En el vestíbulo de entrada, que ocupa el 
ámbito de la escalera, aparece en la planta 
baja una escultura alegórico- religiosa (5), y 
situado en la última planta y en el centro 
del helicoide de la escalera, un anagrama 
egipcio-supersticioso (fetiche contra el "mal 
de ojo") (6), para dar contenido a este espa-
cio que, como todos, está tratado de un 
modo autónomo, con considerable peso 
compositivo en fachada (7) pero invisible 
desde el interior (8). 
De él se llega, tras superar dos metros de 
desnivel, a la Recepción, presidida por ·un 
reloj cenital -de difícil lectura- slmbolo 
del Orden Establecido y, por lo bajo del 
techo, alegoría de la espada de Damocles 
(9). . 
A izquierda y derecha de recepción se 
desarrollan dos espacios a doble altura, ilu-
minados cenitalmente, que servían de aloja-
miento para pacientes de distinta categoría 
en la planta superior, y, en la baja, a diver-
sos servicios cltnicos. El de la izquierda, de 
planta circular, se aprocecha para disponer 
los signos del Zodíaco -símbolo de la Fata-
lidad- (10), y, el de la derecha, de planta 
elíptica, cuya fuente de hipopótamos le da-
ba significado auxiliar. 
A través de estos espacios se accede a 
otros más privatizados, como la Biblioteca, 
(11), cuya altura suplementaria correspon-
de al forjado de instalaciones, el Auditó-
rium, pintorescamente decorado con una 
bóveda de sección ojival de gran efecto es-
cenográfico (12), y el quirófano, verdadero 
simulacro arquitectónico que delata el odio 
a la realidad y la necesidad de refu~o en un 
mundo ideal (13 y 14). Otro vestlbulo, sa-
lón situado en 1 ~ planta, ofrece como dis-
tintivo un friso de inspiración egipcia, de 
vago sentido tanático (15). 
Diseño integrado y diseño yuxtapuesto 
Toda una amplia gama de elementos es-
peciales de diseño, realizados con criterios 
funcionales y sanitarios muy evidentes y 
con los materiales más lujosos entre los ade-
cuados, dan lugar a un repertorio formal 
especialmente rico dentro de la arquitectura 
de la época·y que alcanza a la totalidad de 
elementos que configuran el conjunto, tan-
to en mobiliario (16 a 19 bis) como en ele-
mentos incorporados a la arquitectura, co-
mo cielos rasos, puertas, resortes, barandi-
llas o iluminación (20 a 25). 
Al contrario de lo que ocurre en otras 
obras del tipo de la que comentamos, estos 
elementos no participan de sus ambigüeda-
des, constituyendo un conjunto coherente 
en sí mismo, digno de resaltar como tal. 
Formalismo y desfiguración 
Un equipo de mantenimiento (26) va 
restaurando, modificando y deteriorando 
este edificio, ya bastante desfigurado a par-
tir de la ampliación que sufrió a principios 
de los años 70. 
La concepción cerrada de los espacios 
originarios y la falta de criterios arquitectó-
nicos en las obras que continuamente se van 
realizando les van añadiendo elementos di-
sonantes, a veces incluso inútiles o capri-
chosos, que nos hacen valorar aún más lo 
que va quedando del edificio tal como fue 
concebido. 
Santiago ROQUETA 
TORRE CAST ANYER 
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La torre Castanyer fue una de las mu-
chas "torres" señoriales del" entorno inme-
diato de Barcelona (entre los pequeños pue-
blos que rodeaban la ciudad) pero con un 
carácter muy acusado, en su teatral, pero 
tan bella y equilibrada fachada, en sus ro-
mánticos interiores, e incluso en su ubica-
ción, en unos jardines con una sucesión de 
zonas muy contrastadas: el parque con una 
entrada grandilocuente, apoyado en el pa-
seo de Sant Gervasi, con un magnífico ce-
dro; el barranco en fuerte desnivel y fron-
dosa vegetación, curzado por un puente 
muy pintoresco; la esplanada delante la fa-
chada y el jardín privado posterior centrado 
por la terraza con balaustradas y escaleras, a 
la cual se abren las piezas más representa-
tivas de la planta noble y que se extiende 
entre las arboledas del barranco y el cierre 
de un antiguo camino vecinal. Este cierre es 
un remanso de paz insólito, a pocos metros 
del tráfico de la Plaza de la Bonanova. Esta 
fmca no fue nunca abandonada. 
Con la restauración de los años 59 al61, 
se pretendió adecuar la torre como resi-
dencia familiar permanente, respetando la 
estructura de una serie de nueve naves yux-
tapuestas enfrente de la fachada a dife-
rentes niveles: las tres· centrales a toda al-
tura, rematadas con esculturas de terracota 
en un acabado singular y elegante. En esta 
fachada, la intervención en restauración ha 
sido mínima, casi limitada de renovar el es-
tuco, acentuando el color, y a unificar con 
celosías las arcadas de los bajos de los cuer-
pos laterales, recogiendo la sugerencia de las 
barandas altas. 
La fachada posterior, en cambio, fue 
preciso diseñarla íntegramente a partir de 
los volúmenes y de los vacíos existentes, 
para darles un acabado coherente pero dis-
creto, huyendo de rivalizar con la fachada 
principal. 
En el interior, esta intervención signi-
ficó, por un lado, la restauración de las pie-
zas principales: el salón central y el come-
dor -las dos estancias contiguas que se 
abren desde el balcón de la fachada a me-
diodía, hasta la terraza de la fachada poste-
.rior- ambas totalmente decoradas en te-
chos y paredes con pinturas de mediados 
del XIX, objeto de una cuidadosa restaura-
ción. Se pavimentó unitariamente con las 
piezas de enlace el vestíbulo y una sala ínti-
ma que fue objeto de unas actuaciones pun-
tuales como también lo fueron el balcón del 
vestíbulo a la escalera que ilumina a esta y 
amplía el vestíbulo, posiblemente dema-
siado reducido en relación al conjunto, y el 
nuevo techo de la escalera. 
Las tres cruj ías enteras que ocupan estas 
piezas principales dividen la planta noble, 
quedando una zona menor, a oeste, en la 
que se suceden la biblioteca y un estudio. 
La cocina (renovada, con su escalera inte-
rior) y la capilla neogótica (intacta) con·fa-
chada diferenciada, específicamente litera-
ria, dan al jardín, mientras que, al este, que-
da una zona mayor que corresponde a cinco 
crujías, en que se distribuyeron las piezas 
de estar y las habitaciones privadas, desarro-
lladas en dos niveles enlazados por una esca-
lera interior a partir de una sala de estar 
moderna, de planta irregular y que es el 
núcleo más vivo de esta zona, mientras que 
en la planta superior la escalera da a un 
estudio de acceso a otras habitaciones en 
este nivel (remodelación que fue uno de los 
objetivos inicialmente concretos del en-
cargo). . 
En la segunda etapa de esta interven-
ción, se trato de amueblar los interiores re-
cuperados con la utilización exclusiva de 
piezas del patrimonio familiar, en sus dife-
rentes ramas, hasta aquel momento repar-
tidas y dispersas entre una anterior vivienda 
y la propia torre (en los sótanos o en el 
desván fuente inagotable de hallazgos) y de 
piezas en depósito en instalaciones y fmcas 
diversas, gran parte de ellas acumuladas por 
mucho tiempo en los almacenes de un viejo 
edificio de la calle de Cadols. Además se 
utilizó también una considerable e impor-
tante colección de dibujos recogida por fa-
miliares inmediatos. 
Los objetos disponibles fueron, pues, 
pinturas, dibujos, esculturas, grabados, 
muebles, objetos de arte, documentos o re-
cuerdos diversos, todos ellos entroncados 
con la historia privada de una antigua fa-
milia, con la vida de la ciudad, coniniciati-
vas, colaboraciones o participaciones en to-
dos sus aspectos, pero primordialmente ar-
tísticas. (Es tó}'ico el lazo Güell-Gaudí, pa-
ra no citar mas que uno, que fue testimo-
niado en nuestra reciente visita, por unas 
amarillentas fotos familiares en las cubiertas 
de las cocheras de Pedralbes, entonces aca-
badas recientemente). 
La selección realizada se hizo teniendo 
en cuenta el valor intrínseco de los o~etos, 
su representatividad, y lo que pa- recia más 
adecuado. 
Probablemente esta unidad de proce-
dencia y la viva participación de la propie-
dad, permitió asumir una coherencia entre 
elementos diversos como si hubieran estado 
siempre juntos, permitiendo además, reva-
lorizar los valores originales de la propia 
torre. 
Quizás la mayor aspiración conseguida, 
en esta participación profesional fue la de 
pasar desapercibida como intervención ex-
traña y que la torre restaurada diera la im-
presión de la espontánea continuidad de 
una vivencia familiar recogiendo y asu-
miendo el pasado propio, en una casa de 
excepción en su arquitectura tan singular y 
a la vez tan noble y elemental, en su ubica-
ción, en unos jardines que enmarcan un pai-
saje ciudadano e insólito y en unos inte-
riores muy representativos y naturalmente 
vividos. 
y ha sido posible volver a encontrar en 
el interior su más característica perspectiva 
de la visión ininterrumpida de las nueve 
habitaciones que se suceden a lo largo de la 
fachada, todavía reforzada en el absis, las 
dos fachadas laterales; una al Este y otra al 
Oeste, enmarcando los árboles del barranco. 
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En el plazo de un año, han aparecido en 
castellano dos libros básicos dedicados al 
tema de la ornamentación: Problemas de es-
tilo, de Alois Riegl y El sentido de Orden, 
de E.H. Gombrinch, ambos publicados por 
Gustavo GiIi. Sus autores son persona-
lidades distintas, tanto por la distancia cro-
nológica que. los separa como por la meto-
dología que emplean. Y sin embargo, los 
dos volúmenes tienen rasgos den común: 
ambos son estudios que se fundamentan en 
criterios teóricos explícitos y ambos elevan 
el tema de la ornamentación a ser suscepti-
ble de ser estudiado con la misma rigurosi-
dad que el llamado arte superior. Son, por 
último, difíciles de resumir, por la gran can-
tidad de información puntual que ofrecen y 
porque algunas de sus afIrmaciones tan sólo 
pueden rebatirlas los especialistas: es por 
ello por lo que hemos optado por un co-
mentario en el que principalmente se en-
marca a los autores y se sintetizan sus prin-
cipales aportaciones. 
Alois Riegl (1858-1905) estudió Dere-
cho e Historia en la Universidad de Viena, 
siendo más tarde conservador del Departa-
mento de Tejidos en el Museo de Artes De-
corativas de dicha ciudad. De sus once años 
de trabajo en él surgiría, preCisamente, el 
contenido del libro que hoy comentamos. 
En 1897 se le nombro profesor: los años de 
docencia universitaria vieron la aparición de 
dos de sus obras fundamentales, la dedicada 
al período romano tardío y la que estudia 
el retrato holandés de grupo~ Los últimos 
decenios del s. XIX son un momento espe-
cialmente álgido para la historia del arte, en 
el que se fundan varias teorías que habían 
de influir considerablemente en nuestro si-
glo: el post-hegelianismo de Buckhardt, la 
corriente positivista de Semper y las· teorías 
visualistas de Herbart y Fiedler. En este 
abanico metodológico, Riegl formula· sus 
ideas teniendo como punto de partida la 
crítica a la escuela positivista, aunque siem-
pre reconocerá a Semper como un gran es-
tudioso y adopta algunos de los logros de 
dicha escuela, concretamente el de la inves-
tigación empírica del material a investigar. 
Su principal argumento en contra de los 
que él llama "materialistas"·se articula alre-
dedor de la cuestión del origen del estilo 
geométrico, que para estos últimos se deriva 
pura y simplemente de la técnica del tejido. 
Riegl se opone a ello enunciando el famoso 
principio de la Kunstwollen o voluntad de 
forma, un concepto difícil de precisar ya 
que, como señala Otto Piicht, cambia de 
sentido a medida que pasan los años. Pero, 
resumido en pocas palabras, existiría para 
Riegl un impulso de creación artística in-
manente a la humanidad, una intención de-
liberada que es la que motiva los cambios 
estilísticos en los diferentes períodos. De 
este modo, si un estilo se diferencia de otro, 
ello se debe a que el ideal estético ha va-
riado: es fácil deducir de esta interpretación 
que tanto la concepción del estilo como ci-
clo cerrado -infancia, madurez y decaden-
cia- como la normativista -que basa sus 
parámetros en el clasicismo- han quedado, 
así, periclitadas. ·Riegl demuestra, por ejem~ 
plo, cómo el estilo tardorromano no es una 
degeneración del claSicismo -consecuencia 
de las invasiones bárbaras-, sino una volun-
tad de estilo distinta: el uso del taladro en 
vez del cincel, que ~rea en la escultura vio-
lentos contrastes de luz y sombra, es anali-
zad!) como un paso inevitable en la evolu-
ción del arte que conduciría a la reproduc-
ción de espacio y atmósfera en el Renaci-
miento. 
Una actitud sin prejuicios, no es, sin em-
bargo, una actitud excesivamente neutra o 
bien, como señala también Piicht, una lógi-
ca que conduce a pensar en la existencia 
irrevocable de estas "inevitabilidades", es 
decir, de destinos artísticos? A ello Riegl 
diría que el historiador ha de seguir los tra-
zos de un estilo, busCar sus antecedentes y 
sus pervivencias posteriores y que, en últi-
ma instancia, el "deseo estético" inmanente 
en la humanidad (en algunos casos incluso 
inconsciente, lo que nos hace pensar, extra-
polando disciplinas, en la propuesta jun-
guiana) expresa siempre una relación para 
con la naturaleza. En este sentido, la ac-
titud estética rivaliza con ella -y rivalizar 
no es sinónimo de copiar...,. ya sea corri~. 
giéndola espiritualizando la belleza del cuer-
po (como sucede en la Antigüedad), ya sea 
corrigiéndOla espiritualizando la belleza (ca-
mo bajo el Cristianismo), o bien recreando 
la naturaleza efímera (como bajo el Rena-
cimiento). El deseo de Riegl por encontrar 
relaciones amplias traduce aún un· cierto 
hegelianismo -un hegelianismo sin meta-
física, como dijera Gombrich- y su. pro-
puesta corre el peligro de todos los proyec-
tos globalizadores: algunas de sus afumacio-
nes pueden refutar se con ejemplos concre-
tos que desmienten. interpretaciones excesi-
vamente generales, en especial tras las 
investigaciones especializadas que de cada 
período se han hecho en el s. XX. La pre-
suposición de Ulios ciertos modelos raciales 
en arte sería una de ellas, así como la idea 
de que los genios son aquellos que expresan 
mejor la Kunstwollen de un palS o una épo-
ca: a nadie escapa que la fIgura del artista 
no puede aislarse ni de la tradición ni de su 
contexto, pero es también evidente que 
existen obras -especialmente a partir del s. 
XIX- cuyos contenidos no pertenecen a la 
forma de pensar dominante. . 
Leer a· Riegl, con todo, es un ejercicio 
fascinante por la inteligencia de algunos de 
sus comentarios y por el tipo de cuestiones 
que se plantea ante una obra de arte. El 
hecho de que los personajes de los retratos 
de grupo holandeses de los siglos XV y XVI 
no se relacionen entre ellos ni con la mirada 
ni con el gesto no es, para Riegl, causa de la 
incompetencia de los pintores, tachados de 
primitivos frente al patrón compositivo de 
la pintura italiana. Su aislamiento, por el 
contrario, les confiere una capacidad de 
concentración psíquica que c()munica direc-
tamente con la mirada del espectador. Este 
tipo de interpretación psicologista no ex-
cluye, sin embargo, el que Riegl adoptara 
también algunos de los lo¡¡ros de la estética 
visualista. Así, su distincion entre un estilo 
táctil o "háptico" y uno óptico, o la dife-
rencia entre visión cercana y lejana, tienen 
muchos puntos en común tanto con Hilder-
brandt como con los famosos "pares de 
contrarios" de Wolfflin. * 
Pero vayamos directamente a Problemas 
de estilo. El libro se inicia, ya de entrada, 
con una interpretación distinta a la de la 
arqueología tradicional. Durante mucho 
tiempo, en. efecto, se había creído que las 
artes más primitivas eran esfuenos faltos de 
habilidad por representar la naturaleza; se-
gún esta lógica, el estilo geométrico sería 
anterior, y el naturalista (o en todo caso, 
más "naturalista") correspondería a una fa-
se posterior y más desarrollada. Para Riegl, 
en cambio, para quien la capacidad de ilu-
sionismo no es ni la cúspide ni el patrón por 
el que se ha de juzgar el arte, el dibujo en 
superfIcie -recordemos, en oposición a las 
obras tridimensionales o "escultura" -. su-
pone una actitud estética más desarrollada, 
puesto que ·10 que se representa es el con-
torno de un aninIal. Dicho en otras palabras 
se trata de una "abstracción", y, por lo tan-
to pone en juego una capacidad más creati-
va. 
En cuento al llamado estiló geométrico; 
la escuela positivista afirmaba que nació es-
pontáneamente en varios puntos de la tierra 
a la. vez y que su origen se ·hallaba en la 
copia de las técnicas de trenceduría y teje-
duría. Riegl combate el primer argumento 
señalando las relaciones comerciales exis-
tentes en la cuenca del Mediterráneo, pero 
rechaza muy especialmente el se~ndo, y lo 
hace con ejemplos concretos. ASl, en ciertas 
cuevas como las de Larthet y Christy en 
Aquitania, se habían hallado restos de fIgu-
.. Lo que separa a Rtegl de estos pensado-
res es, precisamente, la interpretación 
psicológtca de estas caracter¡'sticas for-
males: el estilo táctil (como el egipcio) es ()bjetivo, ya que comunica la forma per-
manente de las cosas; el estilo visual (co' 
mo el del periodo tardorromano, el del 
Barroco y el del Impresionismo) es subje-
tivo, ya que el punto de vista es cam-
biante. 
ras de animales tallados en hueso por tribus 
que desconocían el arte del tejido y cuyas 
formas demuestran un deseo de belleza que 
va más allá del fm utilitario (un mango de 
puñal no tiene por qué tener, para su uso, 
forma de reno). Con ello venía a refutarse 
también la teoría de que el estilo geomé-
trico es el más antiguo. Riegl rechaza a su 
vez la explicación del origen textil para el 
llamado estilo heráldico del arte asirio, de-
fendida por Curtius en base a la similitud de 
motivos entre frisos y tejidos sasánidas. Sin 
embargo, como ya bien vio Semper, los 
bordes de figuras contorneadas sólo hubie-
ran podido realizarse mediante una teje-
duría .de lanzadera y no existe; dice Riegl, 
ninguna prueba que justifIque su existencia 
en esta cultura. . 
La segunda gran aportación de Riegl en 
Problemas de estilo concierne el motivo del 
arabesco islámico, que, tras un análisis mi-
nucioso, resulta ser una variación orientali-
záda del follaje ornamental clásico y, por 
último, un exhaustivo estudio del motivo 
de la flor de loto egipcia, que en su presen-
tación en semivista frontal toma el nombre 
de palmeta. Este motivo, con su cáliz de 
volutas piña rellenadora de cuñas y abanico 
coronador, perduró en el arte griego, con 
este aspecto, hasta el s. V. 
La aparición de la palmeta es fundamen-
tal en la historia de la ornamentación por el 
hecho de estar relacionada al. motivo del 
acanto, que constituye, a su vez, el rasgo 
diferencial del capitael corintio. Sobre este 
elemento existía una larguísima tradición 
basada en un texto de Vitrubio: según este 
escritor, su origen se hallaría en una planta 
de acanto real que creció alrededor de un 
cesto de ofrenda y que fue copiada por el 
escultor Calímaco. En el s. XIX, la anéc-
dota era tomada por los arqueólogos por lo 
que es, una fábula, pero nadie refutaba la 
relación directa entre la planta real y el mo-
tivo del capitel. Lo que hace Riegl, en cam-
bio, es observar que sólo las representa-
ciones tardfas tienen una fuerte semejanza 
cori el vegetal, mientras que los especí-
menes anteriores taJes como el del pórtico 
norte del Erecteion se asemejan mucho más 
al motivo de la palmeta: por ejemplo, los 
miembros salientes de las hojas de acanto 
parten todos de una base inferior común, y 
no de un nervio central, y sus bordes son 
redondeados, como sucede en el abanico de 
la palmeta. Las argumentaciones de Ricgl, 
que el lector puede seguir con fruición de-
tectivesca, fueron, sin embargo, criticadas 
en algunos aspectos: parece que el estudio-
so vienés desdeñó algunos ejemplos que po-
dían poner en entredicho la irrefutabilidad 
de su . hallazgo; por otro lado, se ha argu-
mentado que en las versiones más antiguas; 
la palmeta fue concebida como un brote o 
flor y, el acanto, como un cáliz. 
La lectura de Problemas de estilo fue, 
curiosamente, uno de los motivos que lleva-
ron a Gombrich a interesarse por el proble-
ma de la ornamentación. Nacido también 
en Viena, (1909), Ernst Gombrich fue dis-
cípulo de Schlosser y, hasta 1976, ostentó 
el cargo de director del Warburg Institute 
de . Londres. Su reputación la debe funda-
mentalmente a sus estudios sobre arte .y 
percepción, entre los que destacan.Medita-
ciones sobre UJ:l caballo de ;uguete (Lon-
dres, 1963; trad. cast., Barcelona, Seix y 
Barral, 1968) y Arte e ilusión (Oxford, 
1959; trad. casto : Barcelona, Gustavo Gili, 
1979). Gombrich es un recopilador exce-
lente de teorías ajenas y una fuente inago-
table de· saber puntual, lo· cual concede a 
sus libros (especialmente al sentido de or-
den) el gran mérito de constituir una pa-
norámica general sobre un tema. En mi opi-
nión, sin embargo, Gombrich adolece de lo 
que, en los historiadores del arte de finales 
del siglo pasado, establecía a su vez su cariz 
polémico y su fuerza: una base teórica ori-
ginal. ... 
En este sentido, las primeras páginas del 
libro establecen la deuda de Gombrich ha-
cia: Ernst Kris y Karl Popper, psicoanalista 
el primero y teórico del método científlco 
el segundo. Pero poco hay. en este volumen 
de referencia al psicoanálisis (para ser más 
exactos, dos y muy superfIciales, en las pp. 
35 y 340) y casi me atrevería a decir que 
pocas hay también, en cuanto a método es-
tricto, a la psicología, a no ser por alusiones 
concretas a tal o cual experimento en el 
terreno de la percepción y que actúan como' 
un sobreañadido informativo en la resolu-
ción de un probleina. Más hay de referencia 
a Popper, en especial a' su rechazo de la 
doctrina empirista que contempla nuestra 
mente como una tabula rasa en la que se 
imprimen las sensaciones, y a su concepción 
del saber como propuestas de soluciones a 
casos contradictorios, un análisis crítico 
que establece que cualquier teoría puede 
derribarse con una sola prueba que la re-
fute. Pero así como en Popper no se da un 
total escepticismo, sino, en última instan-
cia, una defensa casi apasionada de la lógica 
deductiva y de la pureza de la ciencia, en 
Gombrich (salvando las distancias de disci-
plinas tan distintas) lo que encontramos es 
más bien un sentirse a gusto en el método 
que el propio Popper definió como lógica 
de la situación. Ante un problema, Gom-
brich tiene en cuenta opiniones diversas, pe-
ro, a la hora de decidir lo que constituye su 
propio método, habríamos de hablar de un 
proceso de reconstrucción de situaciones 
que se zanja, en numerosas ocasiones] me-
diante la logica del common sense. ASl, por 
ejemplo, en el tema de la pervivencia del 
famoslo tema ornamental del acanto, aduce 
el argumento de la fuerza del hábito, que 
lleva a los decoradores a seguir mante-
niendo una forma que es claramente idónea 
para las tareas básicas de la decoración: el 
enmarcado, el rellenado y el vinculado. La 
tesis, sin embargo, no puede ir desligada de 
la que constituye la base del libro: el senti-
do del orden es innato en la humanidad, 
que siente especial tendencia hacia la regu-
laridad, la simetría, la repetición, el ritmo. 
Gombrich no quiere hacer de ello un postu-
lado categórico ya que, tal como afuma, 
esta hipótesis "choca" constantemente con 
la actividad de la percepción. Esta no es 
jamás un proceso pasivo: se tantea, se com-
para y se reconstruye, 'pero lo que dedu-
cimos al acabar el libro es que tales opera-
ciones no dejan de remitirse a la esperada 
regularidad del sentido del orden. Es cierto, 
sin embargo, que el deleite estético ocurre 
siempre en algun lugar situado entre un ex-
ceso de orden y la confusión, entre la mo-
notonía (que deja de registrarse) y lo intrin-
cado (que puede confundir), en definitiva, 
entre la redundancia y la falta de código. 
La primera parte del libro analiza las in-
terpretaciones sobre la ornamentación a tra-
vés de la historia y, en especial, el rechazo 
de la profusión decorativa, que resulta siem-
pre ser un signo de la influencia clásica. 
Generalmente este rechazo está basado en 
consideraciones morales, tales como la de-
fensa de la razón o la honradez que implica 
la fidelidad a los materiales. Encontramos 
este rechazo tanto en la retórica ciceroniana 
como en Loos, con las sutiles variantes de 
los teóricos del s. XIX: Pugin, Semper, 
Ruskin. 
Es una lástima que, al final de este ca-
pítulo, Gombrich no desarrolle un tema 
polémico: el de la relación entre el debate 
sobre el diseño y el nacimiento de la abs-
tracción. Tan sólo apunta el autor, certera-
mente, que la radical distinción entre artes 
decorativas y arte "superior" no lo era tan-
to en el período que comprende el final del 
último siglo y el inicio del nuestro. Tan sólo 
cabría recordar que no sólo haya que tener 
en cuenta la influencia de los teóricos de la 
ornamentación como Semper o Riegl, quie-
nes ponen de relieve la autonomía de la for-
ma o los problemas básicamente percepti-
vos de motivos "abstractos", sino también 
que las experimentaciones hacia la abstra-
ción de Gauguin, Kandinsky o los construc-
tivistas rusos no pueden ir desligadas de sus 
actividades en el terreno de las artes decora-
tivas. Completa esta primera parte un estu-
dio sobre los patrones (patterns) y sus jerar-
quías, que suelen seguir lo que Gombrich 
llama "complicación gradual" y en donde 
los dispositivos de encuadre tienden a ser 
geométricos mientras que los de relleno son 
de representación. 
La segunda parte del libro está dedicada 
a problemas estrictos de percepción visual: 
desde los intentos de Hogarth, Leonardo y 
Roger de Piles por analizar los problemas 
del foco y de la visión a distancia, hasta la 
gran cantidad de factores que producen to-
da clase de efectos. Los cambios de escala 
'en un patrón'de "contracambio" nos lo ha-
cen ver como pura textura; la simetría pro-
duce reposo y parece ampliar nuestro cam-
po de visión, mientras que las interrup-
ciones producen intranquilidad y son 'busca-
das por el ojo. Esta af'mnación sirve a 
Gombrich para oponerse a la teoría de la 
Gestalt y parece convincente cuando vemos 
los registros efectuados de las fijaciones del 
ojo. En otras palabras, la Gestalt presupone 
que el orden triunfa sobre la experiencia, 
mientras que nuestro autor demuestra, con 
innumerables ejemplos, el rol activo de la 
percepción. Y, sin embargo, "activo" no es 
contrario a ordenado, ya que en páginas si-
guientes Gombrich nos recuerda que el ojo 
es atraído por el punto central en un campo 
de fuerza, que busca cohesión y simetría, y 
que ello es aplicable desde la arquitectura 
hasta el modo en que decoramos un pastel. 
¿Qué hacer, nos preguntamos, con aquellos 
diseños como algunos del estilo art·déco en 
los que, tras la experiencia del cubismo, se 
juega con la asimetría? ¿Qué hacer con el 
desplazamiento de la figura central, temáti-
camente hablando, propia del Barroco? 
(dado que aportan también ejemplos pro-
cedentes de las artes visuales). 
En fin, la tercera parte del libro explora 
las distintas interpretaciones que se h'anda-
do al tema del estilo, en especial las 'teorías 
de Riegl, W6lfflin y Focillon. Gombrich' 
aporta su particular interpretación con el ya 
citado impulso del hábito: hay un impulso 
de repetición, no sólo porque los clichés fa-
vorecen la comunicacion y la preservación, 
sino también porque es casi imposible crear 
de la nada. Hay habitos decorativos que son 
inmemoriales, como la "animación" 'de ja-
rros (mostrando rostros o figuras de ani-
males) o como el que las patas de un mue-
blé tomen la forma de garra: perviven du-
rante siglos incluso cuando su primitiva 
función mágica ha sido totalmente olvida-
da. Cómo para el caso del lenguaje, en el 
cual generalmente es inútil referirse al sen-
tido original de una palabra para interpretar 
un nuevo uso de ésta, la decoración' tam-
bién es flexible y se vuelve metáfora. Metá-
fora o sentido de la adaptación, como su-
cede en todos los tipos de remedo, es decir, 
el linóleo que imita al mosaico, el papel mu-
ral que imita a la madera, etc. y que no sólo 
se dan en nuestro siglo: las cortinas o al-
fombras pintadaas -con mayor o menor 
trompe l'oeil- existen desde el neolítico; 
son frecuentÍsimas en las iglesias medievales 
y aparecen incluso en la Capilla Six tina. 
Al final del libro Gombrich analiza toda 
una tradición' ornamental que rechaza de 
lleno los límites de la racionalidad: es la 
tradición del grotesco y de las drolleries (in-
cidentalmente, no habría de ser "drólerie" 
si el término es francés?) que con tanta 
profusión aparece en el Norte y tras la recu-
peración renacentista de los motivos des-
cubiertos en la casa Dorada de Nerón. De-
trás del grotesco se encuentra un potencial 
erótico-cómico permitido precisamente gra-
cias a sus figuras imaginarias; detrás de to-
dos los mostruos de la tradición norteña 
existe el principio de la animación: el anhe-
lo de protección contra las fuenas malignas 
pero también un grado de fantasía, de rea-
lismo Ó simplemente de relajación frente a 
los rígidos contenidos de la Cristiandad. 
Descubrimos fascinantes curiosidades en 
este capítulo: por ejemplo, que en las 
creencias de' varios pueblos existe la idea de 
que lo que más desagrada a los demonios es 
verse confundidos y que por lo tanto las 
formas intrincadas estan destinadas a ahu-
yentarlos. Y que la fuerza del hábito pervi-
ve igual en esta tradición "permisiva": el 
juego entre dos animales que al juntarse for-
man un rostro, o el motivo del llamado caro 
touche se repiten una y otra vez. ' 
En realidad, El sentido de Orden parece 
haber cumplido su propósito inicial: plan-
tear problemas y estimular al lector. Una 
lectura de intereses concretos tal vez sea, en 
este sentido, la óptima: como comentario 
de teorías históricas sobre la ornamentación 
es una guía insustituible; como análisis de 
ejemplos es un placar de variedad e infor-
mación. 
Victoria COMBALIA 
VINDlCACION DE LAS ORDENANZAS 
FIGURATIVAS DEL PARlS BARROCO 
Pág. 63 , ' ' 
De las Servidumbres Especiales ,de la 
Arquitectura a la génesis de las "Or-
denanzas de calle ". 
El poder público ha ido estableciendo 
con el tiempo disposiciones de naturaleza 
muy diversa sobre la edificación urbana. 
Las ordenanzas actuales de construcción, de 
contenido evidentemente heterogéneo, son, 
en cierta forma, la recopilación actualizada 
de estos códigos parciales. 
El objeto de este artículo lo constituyen 
tan sólo aquellas regulaciones que el poder 
ha establecido para controlar el buen orden 
general de la imagen urbana. En nuestro 
contexto, las Ordenanzas Municipales de 
Barcelona de 1856 son el paradigma de este 
nuevo tipo de código municipal que po-
dríamos denominar ordenanzas de calle; 
buena parte de su articulado persigue este 
objetivo. 
Pocos años antes, los Bandos de Buen 
Gobierno ya contenían determinaciones di-
rigidas directamente al control de la imagen 
urbana. 
Los artículos 8, 10 y 11 del Bando del 
Bu'en Gobierno de Barcelona así han de ser 
interpretados. 
La conciencia de que el aspecto exterior 
de cada uno de los edificios era algo que les 
transcendiá y pasaba a ser de interés gene-
ral, lo hace patente el comentario crítico 
del arquitecto Miquel Garriga i Roca a una 
modificación del artículo 5 del citado Ban-
do del Buen Gobierno. 
" ... La bien entendida prevÚión de S.E. 
inclina a los propietarios barceloneses 'a salir 
de la monotonía y pesadíSima igualdad ex· 
terior ... y la hará digna de competir con las 
capitales, las más hermosas de Europa, en 
algunas de las cuales, como en Edimburgo y 
San Petersburgo, las fachadas de las casas 
han sido estudiadas por calles enteras y se 
sujetan los que quieren edificar a arreglarse 
en lo. exterior al plano que corresponde al 
pasaje de que se trata y que tiene con anti· 
cipación aprobado la Municipalidad, de tal 
suerte que las fachadas de las calles parecen 
en su aspecto nada menos que magnlficos 
palacios ... " ' 
Para comprender mejor la naturaleza de 
esta clase de regulaciones, que constituye-
ron una parte tan importante de nuestras 
Ordenanzas del XIX, fijaremos el punto de 
inicio de este tipo normativo: la ciudad de 
París, al cimenzo del Grand-Siecle, cuando 
el poder absoluto ejerce su plena capacidad 
de intervenir en la forma de la ciudad. 
París es, el siglo XVII, la capital, en la 
Europa de las capitales, y el lugar donde se 
presenta con más claridad, por parte de la 
Administración del poder, la conciencia de 
la ciudad como un hecho físico significativo 
que es preciso dominar. A lo' largo del 
Grand-Siecle se irá constituyendo un com-
plejo aparato administrativo para el éontrol 
de la ciudad física: se crearán numerosos 
cargos; Grand Voyer (1599) "Prevot des 
Marchants", "Surintendent et Ordennateur 
Géneral des Btitiments", "Lieutenant de Po· 
lice". (1667) "Conservateur du Plan de Pa-
rís", que serán ocupados por figuras tan sig-
nificativas como Stilly, La Reynie, Colbert, 
J.H. Mansart, Deschamps, etc. 
Tratados específicos sobre "urbanismo 
práctico" tan extensos como el "Traité de 
la Police" de De la Mare y Lecler-Lubriller 
(4 volúmenes), publicado el 1705, verifican 
el gran conocimiento que la Administración 
tiene de los temas concernientes a la cons-
trucción del espacio público. 
Otra razón que por, sí sola explica nues-
tra atención a la experiencia francesa es la 
reconocida influencia de sus formas de 'ad-
ministración y legislación en nuestro país; 
Martín Bassols nos hace notar, incluso, la 
traducción directa de la terminología fran-
cesa en nuestra primera legislación general 
sobre Urbanismo. Martí d'Eixala y Duran i 
Bas, redactores de las Ordenanzas de Barce-
lona de 1856, reconocen explícitamente 
hab,er yenido en cuenta los precedentes 
franceses. Repasar el análisis de las regula-
ciones que sobre edificación urbana se im-
plantan en París en el siglo XVII nos llevará 
indirectamente a restablecer los vínculos 
existentes entre el ideal de la inexistente 
ciudad del Renacimiento que 'el sistema ba-
rroco traduce en su imagen, y el origen de 
las primeras ordenanzas con sentido formal 
y figurativo, de las cuales son herencia, en 
buena parte, nuestros códigos del XIX e, 
incluso los actuales. 
Arriesgamos, entonces, la siguiente hipó-
tesis: ' 
Sobre 'las ordenanzas de edificación ge-
neradas en el París del Grand-Siecle recae la 
responsabilidad de ser (en tanto que "tech-
né" específica) los ejecutores testamen-
tarios de aquella ciudad globalmente domi-
nada que se va a idear en el Renacimiento y 
que en el Barroco van a empezar a cons-
truir. 
Con el establecimiento de las Servidum-
bres Especiales de Arquitectura, la aplica-
ción de criterios de orden formal trasciende 
el edificio y se implanta en fragmentos de la 
ciudad. El sistema barroco reducirá la for-
ma de la ciudad a su imagen y,en conse-
cuencia, los criterios de orden general a im-
poner se convertirán también en figurativos. 
La experiencia de París (parisiense) 
muestra en su historia una rara línea de 
continuidad en la consideración escénica 
del espacio urbano, y marca, con las Servi-
dumbres Especiales de Arquitectura, que 
desde el siglo XVII hasta el XIX se han ido 
imponiendo, el punto más alto en la histo-
ria de la imagen urbana. 
Las Servidumbres especiales de arquitectura 
de París (1605-1886) , 
A comienzos del siglo XVII se iniciaba 
en París, con un edicto de julio de 1605, 
una nueva forma de relaCión entre el poder 
y los particulares interesados en la construc-
ción de la ciudad. Enrique IV, con la inten-
ción de procurar a París un espacio público 
de dimensiones y de formas más nobles, de-
cidió la construcción de una "Place Ro-
yale" (hoy, Les Vosgues"). Previo encargo a 
su topógrafo Claude de Chastillon de un 
trazado, y a Louis de Metezau, de un pro-
yecto de edificación (4), el propio Enrique 
IV, a fin de animar la construcción de la 
plaza, hizo construir para él y la reina dos 
"pavillons" . 
El mismo año, en el acta de venta de un 
solar, podemos comprobar cómo se estable-
cían para, los otros treinta y cuatro solares 
unas específicas servidumbres arquitectó-
nicas. . 
El poder real accedía a la venta de los 
solares, previa, fijación estricta de la forma 
externa de los edificios que contendrían. EJ 
uso y otras condiciones de' edificación no 
estaban controladas. SegÚn Hautecour,.ini-
cialmente y por iniciativa real, se va a insta-
lar una industria de seda que ocuparía todo 
un lado de la plaza. " ' 
El trazado de la Place Royale; cerrada a 
las circulaciones exteriores, es de geometría 
regular: un cuadrado de 142,5 mts. de lado. 
Se impone como servidumbre obligatoria a 
todos los edificios, segÚn el proyecto atribui-
do a Metezau, la misma anchura de fachada 
(15,85 mts.), los mismos materiales, ladrillo 
en los cerramientos y piedra dura en las ar-
cadas, marcos de oberturas exteriores, enta-
blamentos y pilastras, la misma compo-
sición; cuatro arcadas por cada fachada y 
por encima ,dos pisos iguales, con cuatro 
ventanas y la cubierta inclinada de pizarra. 
Caracteriza este primer Proyecto-Servi-
dumbre la solución adoptada en el "teja-
do", homogénea pero con continua; cada 
pabellón tiene su cubierta particular. 
Poco después de iniciada la Place Ro-
yale, y una vez construido el Pont Neuf, 
Enrique IV repite el procedimiento y cede a 
contra to al presidente Achille Harlay terre-
nos de dominio real, para la ejecución de 
otra plaza suya que sirviera de perspectiva 
de fondo a una estatua propia ya encargada. 
En la "lettre patente" del 28 de Mayo de 
1607 volvemos a encontrar el estableci-
miento de unas reglas de juego figurativo. 
"... et en ou trea la charge, par le dit 
Premier President, de faire biitir les dites 
places cy dessus, suivant le plan et depuis 
que en a été dressé ... " , 
La Plaza Dauphine 
Con un trazado triangular perfecta-
mente geométrico apuntando hacia el Pont 
Neuf, defme un espacio casi cerrado; con 
solamente una abertura en el vértice y otra 
en la base del triángulo. 
Los dibujos y planos a que hace referen-
cia la "lettre patente" del 28 de mayo de 
1607 van a imponer como servidumbre en 
las diferentes construcciones las siguientes 
condiciones: 
Ladrillo decorado con hileras de piedra, 
planta baja résuelta por medio de una suce-
sión de arcadas, dos plantas por encima, y 
un "tejado" unitario de una unica pendien-
te a' partir de una gran cornisa, con una 
sucesión de ventanas rematadas todas ellas 
por su pequeño frontón. 
De ambas operaciones desconocemos el 
documento del proyecto, pero no la arqui-
tectura resultante. Ya en el propio reinado 
de Enrique IV, este sistema de control so-
bre la imagen de ciertos fragmentos urba-
nos, se hará extensiva a otras ciudades de 
Francia: la Place Bellecour de Lyon y la 
Place Royale de Montauban son tambien el 
resultado de servidumbres arquitectónicas 
precisas. ' , 
Las "finanzas no permiten a la monar-
quía construir el orden figurativo que desea 
para estos,fragmentos urbanos. Impone en-
tonces este orden, por medio de un edificio 
iniciador de un procedimiento que se hará, 
durante tres siglos, habitual en la construc-
ción de los conjuntos urbanos más represen-
tativos de París: Las, Servidumbr,es Espe-
ciales de Arquitectura. , 
'Por medio de este procedimiento, el di-
bujo de la arquitectura juega' un doble pa-
pel: por un lado, el de anticipador de la 
forma, y, por el otro, el de la convección 
entre los particulares y el poder que contro-
la la forma de la ciudad. 
A fmales del siglo pasado se localizan en 
París treinta y un conjuntos urbanos, que 
afectan a niás d'e cien calles y plazas, cons-, 
truidos de acuerdo cón servidumbres arqui-
tectónicas figurativas muy estrictas. Reha-
cer la pequeña historia de los 'más signifi-
cativos de estos conjimtos urbanos proyec-
tados, fijándonos en el cáracter de las' 
convenciones arq ui tectónicas pór las cuales 
fueron reguladas, nos ayuda a interpretar la 
naturaleza de otra normativa que contem-
poráneamente se impone por primera vez 
de una manera general al total de la ciudad: 
las ordenanzas de calle. 
Place des' Victoires: Servidumbre Espe-
cial de Arquitectura establecida, por" Arreté 
del Consejo de Estado de Luis XIV el 27 de 
noviembre de 1691. ' , ' 
Proyedadapor J.H. Mansart para servir 
de fondo a una estatua de Luis XIV, tiene 
un perímetro circular de 79 mts. de diáme-
tro (40 toises). 
Se trata de una plaza abierta a calles 
preexistentes que regularizan, sus bocas. 
De los, planos fórmados por el mismo J .H. 
Mansart deducimos que la atención del pro-
yecto se concentra exclusivamente en este 
perímetro circular (Ordenación en planta y 
fachadas). 
La fachada se descompone en tres par-
tes: basamento, cuerpo medio y tejado. El 
basamento se soluciona por medio de unas 
arcadas planas y uniformes; el cuerpo me-
dio tiene dos pisos de alturas dife!entes y es 
preciso destacar por fin la importancia del 
tejado continuo, que en realidad esconde 
tres plantas. 
Place Vendóme. Servidumbre especial 
de Arquitectura establecida en la "lettre 
patente" del 7 de abril de 1699. 
El inálisis de los documentos de los pro-
yectos, y la propia historia de la construc-
ción de la Place Vendome son particular-
mente esclarecedores de la naturaleza figu-
rativa de este sistema de control y de cómo 
se van produciendo las relaciones entre los 
agentes ,que intervenían en la construcción 
de estos fragmentos de "Ciudad Ideal Ba-
rroca". 
El 1677, el propio J.H. Mansart, asocia-
do con otros promotores, compra los terre-
nos con el objetivo de venderlos. 
En 1687 acaba la construcción de esta 
escenografía y queda a la expectativa de 
que la administración o los particulares aña-
dan detrás los correspondientes edificios. 
La dificultad de acoplar el módulo de com-
posición a las salas de uso habitual hacen 
imposible la venta. El propio rey encarga un 
nuevo proyecto a J.H. Mansart. 
El Prévót des Marchands va a hacer tra-
zar el perímetro de la plaza, y edifica alre-
dedor las fachadas de acuerdo con un se-
gundo proyecto de Mansart. ' , 
El segundo proyecto de Mansart para la 
Place Vendóme define en su ordenación en 
planta un octógono regular de 146 x 136 
mts. (77 x 70 toises). El cambio del rectán-
gulo cerrado del primer proyecto por el oc-
tógone viene dado por la exigencia de 
aumentar el perímetro de la plaza, ya que 
precisaba una mayor superficie para las uni-
dades de fachada inicialmente proyectadas 
y construidas. Los "chaflanes" tienen en 
este segundo proyecto la misma medida que 
los retornos del ángulo. P. Lavedau nos ha-
ce ver que en la solución real los "Chafla-
nes" son más pequeños que los retornos del 
ángulo (5 x 9 en lugar de 7 x 7 ventanas). 
Sobre una base de arcadas hay dos pisos 
desiguales unidos por grandes pilastras. Un 
gran tejado unitario con buhardillas remata 
la fachada. En los lados más largos y en los 
"chaflanes", unos cuerpos importantes con 
frontones y columnas se adelantan al plano 
de la fachada. 
Rue de la Ferronnerie. Servidumbre Es-
pecial de Arquitectura establecida por Col-
bert en "letre patente" del 18 de octubre 
de 1699. 
Colbert exigía para las nuevas edifica-
ciones de esta calle una fachada uniforme y 
alineada de acuerdo con un proyecto unita-
rio preestablecido. 
De los documentos del Proyecto-Servi-
dumbre se deduce todavía una concepción 
cerrada de la calle; pavellones decorados 
con frontones enmarcan su principio, final 
y centro. 
La planta baja se resuelve con arcadas 
planas, el cuerpo medio tiene tres plantas 
de alzada decreciente y el "tejado" es de 
doble pendiente y discontinuo. 
Por primera vez el proyecto anticipará la 
totalidad de la imagen, pública de una vía 
urbana que será construida por diferentes 
agentes. ' 
Rue des Colonnes.~ Servidumbre Espe-
cial de Arquitectura que encontramos esta-
blecida en un 'contrato de venta del 15 Pri-
marie any III y confirmada en un "Arre té" 
del 26 Vendémiaire any VI. 
El 4 Primaire any III (1795), la adminis-
tración cede a los particulares un terreno 
destinado a la abertura de una calle, de la 
que se proyecta la imagen y el trazado, que 
se va a imponer como servidumbre a los 
solares afectados. 
. El proyecto-servidumbre de esta calle se 
concentra esoecialmente en la definición de 
una base unitaria, constituida por una gale-
ría sobre arcadas de 6 pies de anchura (en 
un principio había previstas 36 arcadas a 
cada lado). 
El arco incluye el piso y el entresuelo. 
Las columnas de madera dóricas son exage-
radamente troncocónicas y sin base. Por en~ 
cima de esta base, tres ,plantas .de alzada se 
rematan con un "tejado" de pizarra. 
Rue·de Rivoli: Servidumbre Especial de 
Arquitectura establecida en l' Arreté des 
Consults dell er. Floreal any X. 
El gusto por establecer un orden arqui-
tectónico unitario en ciertos fragmentos ur-
banos representativos va coincidir en las di-
ferentes formas de gobierno. Es durante el 
Premier Empire cuando la administración 
decide vender unos terrenos de su propie-
dad', contenidos en las rues des Pyramides y 
de Castiglione y en la plaza Rivoli,impo-
niendo a los compradores la obligación de 
construir las fachadas de sus edificios de 
acuerdo con un modelo determinado. Se 
inicia así un proceso que dará lugar des-
pués, en un lento proceso constructivo, a 
uno de los espacios ejemplares del orden 
urbano barroco: la rue Rivoli. 
La singularidad de esta servidumbre aro 
quitectónica está en el hecho de que se esta-
blece en solares alineados, configurando un 
espacio urbano lineal y abierto: una calle. 
Solamento hay dos precedentes menores: 
La pequeña Rue de la Ferronnerie y la Rue 
des Colonnes. 
El proyecto de imagen urbana, en este 
caso debida a Percier y Fontaine, no tiene 
como objetivo la elaboración de un marco 
que pueda enfatizar una escultura real. En 
este proyecto, traducido en servidumbre ar-
quitectónica, se impone a los particulares 
una imagen urbana uniforme y detallada 
que se valora por sí misma. Su objetivo es el 
decorado urbano por sÍ, decorado urbano 
que se establece por medio de un orden re-
petitivo susceptible de ser seguido indefini-
damente. De hecho, el proceso iniciado por 
el Primer Imperio, es continuado por la ad-
ministración de París el año 1852, exigien-
do a los propietarios de solares la construc-
ción de una fachada porticada parecida a-
las ya construidas. 
Como el proyecto-Servidumbre de la 
Rue des Colonnes, este proyecto se concen-
tra en la solución unitaria de la base de la 
edificación; las arcadas abiertas de la planta 
baja (3,24 m. de produnfidad) respetan y 
continúan las de las calles Castiglione y 
Pyramides. Por encima, tres plantas y un 
"tejado" inclinado de piezarra limitarán el 
perfil-tipo. 
El proyecto servidumbre fijaba con pre-
cisión los materiales de la fachada (piedra 
dura hasta el nacimiento de las arcadas, y 
piedra tierna por encima de éstas, incluido 
el entablamiento). 
La Administración de París, el año 
'1852, propone para su continuación una 
nueva servidumbre que respetaba la totali-
dad de la fachada, a excepción del "teja-
do". Esta nueva Servidumbre definía con 
toda precisión todos los componentes orna-
mentales de la fachada. La anchura de la 
calle (17 mts.) y su posición urbana -en-
frente a las Tuileries-, explicando la aten-
ción de la administración hacia la fachada 
pública (nada puede quedar al azar o a la 
arbitrariedad de los particulares). 
Es preciso hacer notar que por primera 
vez se imponen condiciones de uso. Para 
Lavedan es la exigencia del porticado, in-
compatible con ciertos usos, lo que va a 
dificultar la venta de los solares, y el que va 
alargando el proceso de construcción (10). 
Place de la Concorde y Rue Royale: Ser-
vidumbre Especial de Arqquitectura esta-
blecida por decreto del 21 de junio de 1757. 
Con motivo de levantar una estatua a 
Luis XV se convoca un primer concurso 
que dejaba la elección del lugar a los arqui-
tectos que concursasen. Un segundo con-
curso con los terrenos cedidos por el rey 
reúne diecinueve proyectos diferentes. Por 
fÍn, el propio Luis XV encarga a J.A. Ga-
briel la redacción de un proyecto definitivo 
abierto al Sena. Decidido finalmente el pro-
yecto la "lettre patente" del 21 de junio de 
1758 inicia el procedimiento para venta de 
solares y establece las cargas a las que serían 
sometidos los compradores de solares de las 
dos islas afectadas por el proyecto. La plaza 
dedicada a Luis XV es la superficie más 
grande proyectada en el siglo XVIII en Pa-
rís (243 x 169 mts.). 
En el proyecto definitivo de J.A. Ga-
briel, dos grandes cuerpos edificados se si-
túan perpendicularmente al Sena configu-
rando un eje urbano (la Rue Royal) con 
"La Madeleine" al fondo. 
La fachada de los dos palacios principa-
les se resuelve por medio de una gran co-
lumnata sobre un basamento .macizo y, 
por primera vez aparece en una servidum-
bre una cubierta plana rematada por una 
balaustrada. 
El proyecto-Servidumbre que se estable-
ce por la "lettre patente" del 21 de junio de 
1758 afecta a todos los solares de la Rue 
Riyale entre La Madeleine y la Plaza de 
Luis XV. 
Todos los elementos de la fachada de 
estos edificios hasta la escalera de ornamen-
to venían definidos a priori en el proyecto-
Servidumbre. 
Otras Servidumbres del XIX 
En el siglo XIX la administración de Pa-
rís utilizó con frecuencia este procedi-
miento para garantizar la imagen urbana de 
ciertos enclaves importantes de la ciudad. 
La mayor parte de las servidumbres se esta-
blecen en el período 1850-1870 (Hauss-
man), pero encontramos también anteriores 
(Place de l'Ecole de Medecine, Place du 
Panthéon, Place de la Madeleine) y poste-
riormente (Abords de la Borse du Comer<;). 
En todos los ejemplos, el proyecto-Ser-
vidumbre defme exclusivamente la fachada 
pública del edificio a controlar. 
En unos casos es solamente la fachada 
de un edificio la preestablecida, en otros 
toda una calle. 
La exigencia para garantizar la forma 
hasta sus ultimos detalles lleva a la defini-
ción de servidumbres detalladas para las cer-
cas (Roud-Ponts des Camps-Elysées, 1860, 
Place de l'Etoile 1854, y Place de l'Europe, 
1859), en las que se reconocen su cualidad 
de fachada urbana. 
El análisis conjunto de todas las servi-
dumbres establecidas desde. el XVII hasta el 
XIX nos descubre unas componentes gene-
rales y comunes de aquella arquitectura ur-
bana que la administración ha controlado 
tan específicamente: 
l.- El trazado en planta de los espacios 
públicos se resuelve siempre con una figura 
geométrica regular (La Place Royale de 
Montauban será la excepción). 
Las dimensiones y la fi~ra geométrica 
de las plazas están en funcion de la percep-
ción visual correcta del punto central y el 
decorado arquitectónico de fondo (142 x 
142 m., i/J 79 m., 146 x 136 , ... ). Ciertos 
ejes dominantes señalan puntos perspecti-
vos favorables. 
2. La alzada del decorado urbano entre 
15 y 20 mts. permitirá a la vez un punto de 
vista global y de detalle (proporciones al-
zada-anchura entre 1:3 y 1:6). 
3. El contacto de la edificación con el 
suelo es resuleto casi siempre con arcadas 
vacías o llenas de dos plantas, para disimu-
lar la diversidad figurativa que el comercial 
de las plantas bajas comporta. 
4. Se reconoce el "tejado" como un ele-
mento fundamental en la composición de la 
arquitectura urbana. 
5. Los proyectos-Servidumbres definen 
con toda precisión materiales, ornamento y 
composición general exclusivamente de la 
fachada. 
En todos los casos la unidad se valora 
como criterio de composieión fundamental. 
El sistema de composición relacionará siem-
pre jerárquicamente los diferentes elemen-
tos del decorado urbano para poder conse-
guir este efecto de un todo unitario. 
Los monarcas del Grand Siecle, la Revo-
lución, Napoleón, la administración muni-
cipal del XIX, entre otras formas y escalas 
de poder, va a emplear este procedimiento 
para controlar la imagen urbana de ciertos 
fragmentos de la ciudad de París. Fragmen-
tos urbanos que son representativos de una 
cierta manera de entender la forma de la 
ciudad, de dirigir su proceso de construc-
ción, y de controlar su potencial significa-
tivo. 
El listado de servidumbre arquitectó-
nicas nos descubre los espacios urbanos más 
identificables de París. 
Esta pequeña historia de las servidum-
bres arquitectónicas de París nos descubre 
el reconocimiento por parte del poder abso-
luto del hecho de que la construcción de la 
ciudad (incluso de sus fragmentos ideales) 
se verifica a lo largo de un proceso temporal 
dilatado, e implica a diferentes agentes en 
una relación compleja y dinámica. 
De la conciencia por parte del poder ab-
soluto del potencial significativo de la ciu-
dad se deduce la voluntad de controlar su 
forma. Nos interesa aquÍ reconocer el ins-
trumento original por medio del cual se es-
tablece este control y analizar su carácter. 
En primer lugar, el control se establece 
siempre sobre pequeñas partes de la ciudad 
y su proyecto (dibujo) es el instrumento 
que regulará las relaciones entre los dievrsos 
agentes interesados en su construcción. 
El proyecto asume entonces una doble 
función: la de anticipador de la forma, por 
un lado, y la de mecanismo de control de su 
proceso de construcción, por otro. ¿Cómo 
son estos documentos? 
1? Por un trazado que define la geome-
tría en planta del espacio público. 
2? Por un dibujo preciso, hasta la escala 
del detalle, de la fachada pública del perí-
metro edificado. 
Los proyectos responden al carácter es-
cenográfico. propio de la arquitectura ba-
rroca. Esta concepción teatral del espacio 
urbano alcanza su última expresión en el 
proyecto servidumbre de la Place Vendome. 
El poder absoluto, a fin de garantizar el de-
corado. urbano, construye a priori la imagen 
urbana de la edificación, e invita a los pro-
motores urbanos de la epoca e intervenir a 
partir de esta ficha. 
Estas primeras escenografías urbanas 
son, pues, de realización dilatada, en un 
proceso temporal bastante largo, y ejecu-
tadas por agentes diversos, de una forma 
abstracta (un dibujo de fachada), que es el 
resultado de la aplicación estricta de los 
principios compositivos del sistema rena-
centista-barroco. 
Con el si~lo XVII hace en París una nue-
va "burguesla urbana" con mucho empuje, 
que reclama su cuota de participación en el 
proceso de hacer ciudad. A especuladores 
promotores tan notables como Nicolás 
Carel, Barbier, y Cristophe Marie, que cons-
truyen el Pont Marie, y promueven la urba-
nización de L'ele de Saint-Louis seguirán, 
por el otro lado del Sena, el propio J.H. 
Mansart, el músico Lully, el duque de 
Choiseul, el conde Artois... . 
La construcción de nuevos barrios es 
costante (Faubourg Saint Honoré, Faubour 
Saínt Germaín, ... ). En el período 1760-
1788 se construyen en Parls 10.000 edi-
ficios (un tercio de la ciudad, segÚn Mer-
cier). Constantemente se han de redefinir 
los límites de la ciudad, y en 1676 Luis 
XIV encarga por primera vez el levanta-
miento de un plano de toda la ciudad 
(Bullet y Blondel). La MOnarquía es cons-
ciente de que no es posible el control de la 
forma del crecimiento urbano mediante la 
multiplicación de operaciones puntuales. 
Para el control de la forma de la ciudad 
global se crearán nuevos. cargos: Los 
"grands voyeurs" primero, y más tarde los 
"Lieutenants de Police" (1667), que serán 
responsables de hacer cumplir las prescrip-
ciones relativas a alineaciones, contornos y 
vía pública en general. 
Todo un conjunto de medidas parciales 
y edictos promulgados a lo largo del XII y 
el XVII, para controlar la forma general de 
esta otra gan ciudad que promueven los par-
ticulares, culminará en el año 1784 con la 
aparición de la primera ordenanza comple-
tada en París que regula de manera global la 
figura pública. de todos los edificios de la 
ciudad. 
Servidumbres Especiales de Arquitec-
tura y Ordenanzas genéricas para la edifica-
ción urbana son instrumentos que nacen y 
se aplican contemporáneamente. No sera, 
pues, extraño interpretar las servidumbres 
como ensayos que el Poder Público pro-
mueve en ciertas situaciones puntuales para 
verificar el modelo urbano que busca. 
Con las ordenanzas genericas de la calle, 
los dibujos que en los proyectos-servidum-
bre concretaban la imagen de ciertas partes 
de la ciudad se transformarán en paráme-
tros generales para toda la edificación ur-
bana. 
Aquellos elementos de la imagen arqui-
tectónica que fijan las servidumbres son los 
mismos que las ordenanzas de 1784, y las 
siguientes de 1859, intentarán traducir en 
parámetros, con el objetivo de garantizar 
una manera general y uniforme de hacer 
ciudad. 
El objetivo de las ordenanzas deja Calle 
(de acuerdo con el ideal barroco) será en 
gran parte el mismo que el de las Servidum-
bres de Arquitectura: garantizar el buen or-
den de la imagen urbana. Para cumplir este 
objetivo, las primeras ordenanzas de 1784 y 
sus precedentes de siglo y medio se van a 
valer principalmente de tres recursos: 
l. Exigir la referencia' precisa a la ali-
neación. 
2. Generalizar el PERFIL de la fachada 
pública de todos los edificios urbanos. 
3. Complementariamente, defmir cier-
-tas condiciones de medidas I?roporcionales 
y materiales en la composicion de estas fa-
chadas públicas, para uniformarlas. 
La organización de la "voirie" y el origen 
de las ordenanzas de orden figurativo pra la 
edificación. 
El origen de la organización de la "voi-
rie" se podría remontara mediados del 
siglo XVI, cuando los reyes Enrique 11 y 
Carlos IX ordenan derribar los salientes y 
las casas fuera de alineación que no dejaban 
paso a los hombres ni a los carruajes, preo-
cupados como estaban "de aumentar y de-
corar las ciudades", medidas llevadas a cabo 
a pesar de las protestas que ocasionaron. 
Pero será el edicto de Enrique IV, de 1607, 
. el que, con la creación de la Grande et pe-
tite voirée, con la institucionalización por 
tanto de la alineación como un instrumento 
de previsión y trazado urbano, supondrá un 
paso decisivo en este sentido. 
El objeto de' la reglamentación será sin 
duda dotar a todas las vías de anchura .y 
dirección convenientes, garantizar la salu-
bridad y eliminar los obstáculos a la circula-
ción. . 
La definición previa de la alineación, 
que toda futura edificación había de soli-
citar, supondrá, al generalizarse, la posibili-
dad de anticiparse al crecimiento de la ciu-
dad. Y esta definición previa del trazado de 
las calles será el requisito indispensable para 
poder establecer unas ordenanzas figúra-
tivas que regulen las formas de las casas. 
Por eso las sucesivas ordenanzas (1784, 
1859 ... ) iniciarán y soportarán siempre su 
contenido con la necesidad referencia a la 
alineación, a la sujeción a los Plans d'Alig-
nement (1754), a las obligaciones y servi-
dumbre impuestas por la alineación, a la an-
chura mínima de las calles (1754) ... para a 
continuación regular la forma de las casas. 
Es de valorar la transcendencia de este nue-
vo instrumento, viendo la importancia que 
disfrutaron operaciones de tal magnitud co-
mo las ejecutadas por Colbert o el barón 
Haussmann en un momento en que no sólo, 
se prOducía la nueva ciudad, sino que se 
reconstruían los viéjos tejidos existentes. Es 
preciso ver el contenido de las ordenanzas 
figurativas Íntimamente ligadas con los re-
glamentos de "voirie": sin la definición p're-
via y generalizada de la alineación, aquellas 
no hubieran disfrutado una capacidad tan 
señalada de uniformar el aspecto externo de 
las edificaciones, tal y como su relativa 
desaparición ha demostrado. 
El primer parámetro que tradicional-
mente se ha venido regulando de la forma 
de las edificaciones es su altura; pero cuali-
tativamente es la limitación generalizada a 
15 mts., establecida en una "Ordenance du 
police" de 1667, la que es muy diferente de 
la contenida en el primer cuerpo completo 
de ordenanzas de París en 1784. Si en el 
primer caso se establecía una medida globa-
liza dora y con aire previsor para frenar un 
proceso de congestión, en el segundo se está 
mucho más cerca de la demanda albertiana. 
" ... Las calles parecerían mucho mas no-
bles si las puertas se construyeran todas se-
gÚn el ITÜsmo modelo, y las casas a ambos 
lados se alinean y tienen todas las misma 
altura ... " 
Los criterios de densidad o iluminación 
dejan paso a una intención uniformadora 
del perfll edificado, la altura vendrá cóndi-
cionada a la anchura de la calle segÚn unas 
órdenes (yen el texto de 1784, asÍmismo la 
estructura- de la edificación). El propio 
enunciado del capítulo de las ordenanzas 
dedicadas a las alturas es ya bien significa-
tivo de la ligadura que habrá que establecer 
entre anchura de calle y altura de la casa. 
Precisamente el primer artículo del tex-
to de 1859 introduce con la palabra "lega-
le", respecto al anterior, una prueba sinto-
mática de las dificultades que habían en-
contrado los nuevos instrumentos urbanísti-
cos: 
La palabra "legale" marca muchas veces 
la distancia existente entre el trazado pro-. 
puesto por los. Plans d'alignement y el exis-
tente, generalmente de menor anchura en la 
realidad. Y las ordenanzas estarán encar-
gadas a la vez de acomodar un proceso muy 
extendido de ensanchar muchas calles, pri-
mando con ¡pejor altura y regulando toda 
una serie de aspectos (manera de medirla, 
punto de medida ... ) y de posibles excepcio-
nes (ensanchar una calle en el futuro ... ) con 
una precisión que aun hoy encontramos a 
faltar en muchos de nuestros textos.regla-
mentarios cuando hemos de afrontar. pro-
blemas semejantes. El conjunto de sucesivas 
especificaciones de las ordenanzas Tio pa-
rece sino intentar. evitar algún tipo de abuso 
en la edificábilidad de cada fragmento de la 
ciudad. Aun así podríamos -llegar a consi-
derar excesivas las alturas propuestas, sin 
ser, sin embargo; éste un aspecto que pa-
rezca preocupar en el redactado de tantas 
determinaciones. Es en cambio la idea de 
uniformidad, el intento de igualar la cornisa 
y el perfll de los edificios, lo que se trasluce 
de este ir acotando con tanto cuidado las 
normas mas generales. 
La altura de los edificios vendrá regula-
da genéricamente en el artículo li' del de-
creto de 1859. 
AsÍmismo la altura de cada uno de los 
pisos sera objeto de regulación por parte de 
las ordenanzas y se producirá aquella estra-
tificación de la sección que ya veíamos en 
los proyectos anteriores: Rue de la Ferro-
nerie, Place Vendóme, Royale, Rue Rivoli ... 
y fue precisamente la Academia la que 
sancionó esta disposición por medio de una 
de las denominadas Convenances, reglas que 
iban configurando el estilo académico, el 
gusto oficial. En una de ellas, después de 
una reunión del saber arquitectónico, se es-
tableció la necesidad de disponer para los 
pisOs alturas decrecientes a partir del princi-
pal, para señalar la diferente categoría so-
cial de los que los habitan. Las ordenanzas 
posteriores generalizarán, y que constituira 
sin lugar a dudas uno de los atributos más 
conocidos de. esta manera de hacer la ciu-
dad, será el tejado, el ex tremo de la cubier- . 
ta, el que desde la buhardilla original irá 
evolucionando lentamente a través de las 
sucesivas ordenanzas. En el gráfico adjunto 
se muestra el perfll de la edificación resul-
tante de la aplicación de estos reglamentos 
y, en todos ellos, pero fundamentalmente 
en su traducción en la ciudad de París, se 
presenta una característica esencial: la ex-
traordinaria voluntad de ordenar, casi de 
uniformar, las secciones de las calles. 
Los primeros cambios no modifican sus-
tancialmente la forma de esteperfll. 
Hacia el final de siglo se impone el cri-
terio de aumentar el volumen edificable 
provocando cambios significativos en el per-
fll urbano existente, e incluso de permitir el 
crecimiento indefinido de esta tete. 
La medida de la identificación de los 
propios habitantes con aquella silueta ur-
bana, la darán las enormes críticas a todos 
los niveles que estas modificaciones conlle-
varán. Críticas en los periódicos, en la calle, 
en los ambientes artísticos y universitarios. 
Puede ser .una de las descripciones mas 
gráficas de como se había roto una imagen 
urbana institucionalizada por las ordenan-
zas la de un viajero que vuelve a la capital y 
la recorre detenidamente, al exclamar ho-
rrorizado "Parfs es londinense, Parfs es ber-
linés". 
Un último elemento sobre el que que-
rríamos fijar la atención, y. al que las orde-
nanzas dedican buen número de artículos, 
son las salientes de las edificaciones (sai-
llies) .. 
Precisamente, una de las primera medi-
das que el poder real establece, concreta-
mente Enrique Il en el año 1553, fúe la 
prohibición de los salientes atendiendo que 
"les gens ny les chevaux n'en pouvaient 
aller parmi les maitresses rues". 
Carlos IX dictó sucesivas "lettres paten-
tes" regulando estos aspectos, hasta que en 
1564 prescribió la demolición de les saillies 
y auvents de las casas de París. 
El Gran Consejo de Policía promulga su-
cesivas reglamentáciones en 1666, 1697, 
1761, 1764, 1823, ... distinguiendo cada 
vez con mayor detalle los diferentes tipos 
de salientes y sus limitaciones. 
Aquella preocupación que desde las pri-
meras medidas reales y del Gran Consejo de 
Policia se manifiesta por la decoración de 
las fachadas se traducirá a mediados del si-
glo pasado, después de estudios bastante 
exhaustivos sobre el uso y la cualidad de los 
materiales, y de los escritos sobre órdenes y 
ornamentos de los profesores de la Acade-
mia, en un código exhaustivo del que repro-
ducimos tan sólo un fragmento, y en el que 
toda clase de objeto sobresaliente de la fa-
chada alineada encontraba, segÚn el tipo, 
anchura de calle, altura a la que se encon-
traba, material, etc., la medida indicada del 
vuelo que podía efectuar. Este código se 
traducirá en un verdadero estilo ornamental 
y en su reconocimiento a la vez sugerente 
'de un cuidado para todos y cada uno de los 
detalles que configuran la fachada. 
Queda' como más evidente que el nivel 
de precisión al que se llega con estas dispo-
slclOnes no está basado ya en razones de 
tipo constructivo, ni obedece a criterios de 
iluminación de estancias o calles, sino que 
es consecuencia de una preocupación .estric-
tamente figurativa: el del control del de-
talle, como garantía de uniformidad del 
todo. 
"Alignements", Servidumbres y Orde-
nanzas de Calle son hitos de un mismo pro-
ceso: el de rebuscar unos instrumentos que 
hagan posible la anticipación global de la 
forma de la ciudad. Se trata de procedi-
mientos conocidos desde mucho tiempo 
atrás; los romanos utilizaban con recono-
cida eficacia un sistema elemental de alinea-
ción, y algunos tratados del renacimiento 
ya pretendían también generalizar ciertas 
características formales de la edificación ur-
bana. El carácter novedoso de la experien-
cia francesa en el Gran-Siílcle está en la uti-
lización coordinada de estos dispositivos, su 
extensión paulatina al conjunto de la ciu-
dad por parte de la administración. 
Todos estos mecanismos, que podría-
mos denominar precedentes de la planifica-
ción (planeamiento), participan, de acuerdo 
con la sensibilidad y la cultura de la época 
barroca, de un mismo objetivo: la regula-
ción anticipada de la forma, y, sobre todo, 
de la imagen urbana. Su carácter figurativo 
es indiscutible: la garantía de la naturaleza 
se verifica desde la percepción visual. 
Según G. Teyssot, hasta el XIX no apa-
recerá un "saber urbano" escindido en su 
origen del corpus tradicional del conoci-
miento arquitectónico "que se nutre de to-
do un haz de informaciones y de instancias 
económicas, sociológicas, higiénicas y sobre 
todo polÍticas" .. 
Pero hasta principios del XX los ensan-
ches de tantas ciudades de la Europa Meri-
dional se proyectan aún con estos instru-
mentos urbamsticos (Planes de alineaciones 
y ordenaciones de edificación), que harán 
sentir su origen figurativo. 
La imagen de la ciudad actual, en que el 
sentido de conjunto y el orden son difícil-
mente perceptibles, nos hará escribir con 
nostalgia del ideal urbano del Barroco-rena-
centista y vindicar el comprobado potencial 
configurador de las ordenanzas. 
Los nuevos modelos urbanos que salen 
en el cambio de siglo son regulados por su 
dilatado proceso de construcción, en pará-
metros que hacen referencia a la ~iene y 
la distribución de los usos, los volumenes 
edificables, etc ... 
En la ciudad actual, la imagen urbana 
estará siempre indirectamente controlada. 
Es necesario recordar entonces que el dorr.li-
nio de la forma urbana incluye también el 
dominio de su imagen. 
Su aplicación generalizada los últimos 
.veinte años, y la comprobación de la figura 
urbana ·que ha resultado, exigen una bús-
queda hacia unas nuevas ordenanzas de edi-
ficación que recuperen la dimensión figura-
tiva de la ciudad. 
Unas buenas normas . deberían evocar e 
imponer los caracteres .de los mejores mo-
mentos de la historia reciente de la ciudad 
moderna. Las buenas normas se extraerán 
del análisis de los momentos privilegiados 
de la ciudad moderna; 
Joaquim SABATE/Enric SERRA 
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"If we have no hope for the future, I 
do not see how we can look back on 
the past with pleasure. 
William Mortis 
The f!istory of Pattern-Designing 
There was a time when the painter and 
sculptor had a clear idea of their link with 
the architect: they were all three 'visual' 
artists; the art of the painter and sculptor, 
however, was imitative of nature; that of 
the architect was only partially so. Archi-
tecture imitated, yes - but imitated cul-
ture. Monumental building reproduced the 
necessary forms of a primitive but rickety 
construction in permanent and noble ma-
terials. In so far as it carne to imitating na-
ture, it was the proportions of the human 
body which the architect abstracted in his 
measurements. 
. This view of the art of building, con-
secrated by theorists since Vitruvius (and 
he had drawn on much older sources) had 
an enormous vogue at the end of the eigh-
teenth centruy. With a change of century 
carne a change of attitude, shown by a 
double attack on the old wiew. Architec-
ture, sorne said (with Goethe and the poets) 
did not imitate primitive construction: 
Architecture imitated nature - the sacred 
wood, the cave-shrine. In this novel argu-
ment, the old. belief that architecture was 
based on the proportions .of the human 
body, which had been the mainstay of the 
advocates' of nature, was forgotten. But 
even this modified form of the natural argu-
ment was contradicted by a new and im-
portant breed, the Polytechnicians. Archi-
tecture, they maintained, did not imitate 
anything. Architecture was dressed-up 
construction. They did not - at any rate at 
first - ever advocate that construction 
should appear shomelessly naked. Decency, 
propriety, convention - societey, in short, 
demanded that naked construction be co-
vered, and that covering was ornamento 
Ornament had once meant: that which 
makes decent in supplying a missing es-
sentíal. 'Modesty', the French Academy 
dictionary defines, 'is a great ornamen t of 
merit'. That is not what the Polytechnicians 
meant. Ornament was not supplying that 
which was good in itself wi th its essential 
complement, but covering the unaccep-
tableo The cover catered to trivial pleasure .. 
Architecture was con cerned primarily with 
necessity, and its true essential beauty 
depended on a direct and economic sa-
tisfaction of man's most urgent, physical 
needs. The beauty of necessity satisfied 
reason alone; much as the beauty of asso-
ciation and sentiment could appeal only to 
the imagination. Here was a dichotomy 
which was to grow more divisive through-
out the nineteenth century. 
The were two kinds of architecture: 
that of the poets, that of the Polytech-
nici~ns; they often overlapped, and in any 
case the public carne to consider them 
suitable for different kinds of building. The 
poets concentrated their attention on his-
torial, and therefore nostalgic ornament; 
the polytechnicians maintained that if 
beauty must be specially catered for in 
building, it was through proportiort .. Not 
the old musical consonan ces of universal 
harmony, dear to Renaissance and Baroque 
theorists, but three different and separete 
kinds: that simply derived from the pro-
perties of ma~erials and that derived from 
economy whiéh is the desire for the greates 
possible simplicity of geometry (and justi-
fied their insistent use of the circle and 
square); and, as a mean, that old-fashioned 
kind of proportion which was associated 
with classical orders - and therefore with a 
repertory of decoration - and which was 
considered useful in that it would by cloth-
ing structure with convention, spare the 
users of the building the shock of the 
unusual. This last proportion was thought 
to be of purely local application in Europe 
and the Mediterranean. Builders in Persia, 
China or India would have no call for this 
kind of packaging and could rely on ma-
terials and economy alone to furnish them 
with all they needed. 
As the disciples of the Polytechnics 
spread throu~hout Europe, to the Far East, 
to the Amencan West and to Africa, they 
carried this doctrine with them. It is, of 
course, true that the nineteenth century 
was the great age of applied ornament. But 
as the century went on, the merely con-
ventional nature of ornament was increasin-
gly evident, and increasingly despised by 
any vital artist. Even those whose practice 
involved them in the most elaborate orna-
mental inventions, theorized in terms which 
were not unsympathetic to the Polytech-
nics: there should be no features about a 
building which are not necessary for con-
venience, one of them wrote; construction 
and propriety and all ornament should 
consist of the enrichment of the essential 
structure of a building. Such ideas now 
seem a strange justification for a full-blood-
ed return to the imitation of English archi-
tecture in the late fifteenth century. But 
such theories were advanced as a justifica-
tion of Gothic and Classical, Hindu and 
Moorish and even Chinese. The appeal was 
ultimately to the polytechnic justification 
of ornament as a shock-abosrbent package, 
particularly necessary in an age of struc-
tural innovation and functional specializing 
and diversifying; it was, however, self-
destructive in the end, when the justifica-
tion of ornament by convention would 
appear threadbare or even cynical. The 
process was expedited by another, and 
rather different development: throughout 
the nineteenth centruy, artists, who had 
earlier been uprooted from their guilds and 
gathered into academies, were schooled in 
the disciplines of taste. Art-schools grew 
from the academies at the time when the 
Polytechnics were created. In the schoolds, 
artists shifted their attention from creating 
objects intended to edify, move or excite 
the spectador; and concentrated on an 
authentic expression of individual vision, in 
which the artist's relation to the spectador 
through the object became increasingly less 
important, as artists moved into that king-
dom which has come to be known as 
Bohemia. 
There were protests. The pre-Raphaelitis 
made stained glass and tapestries for 
Williams Morris. Puvis de Chavannes paint-
~d a vast fresco-cycle in the Paris Pan-
théon. But they were exceptions. The view 
of ornament as a conventional dressing was 
welded to a notion of style. A style was 
conceived from about the middle of the 
century onwards as a complete and integral 
'expression' of an epoch. It was, of course, 
most easily characterized by its surface 
features, its ornamento . 
Although various attempts had been 
made to devise a repertory of new orna-
ment for the coming epoch, these were 
hamperedby the kind of devaluation I have 
described. Sorne of the more adventurous 
innovators conceived of an ideal point in 
time such as fifteenth-century England or 
Renaissance Italy to which architects might 
return, since it was a point of fusion; and 
take original development beyond it, fust 
having achieved a satisfactory emulation of 
the chosen historical style. 
The final attempt to create the total ar-
tistic vesture for the new age lasted about 
fifteen years in all. It had various names: 
Art Nouveau, Jugendstil, Stile Liberty and 
so on. At its height, one of the most in-
fluential architects of the time wrote: 
'there is no doubt that the point may and 
shall be reached when nothing visible will 
. be created without receiving an artistic 
baptism'. 
It is a good description oftensions. But, 
of course, the aim was soon seen to be 
unattainable. And this gave rise.to the final 
triumph of the Polytechnicians in a destruc-
tive attack on all ornament. It was sum-
marized in the essay on 'Ornament and 
Crime' by the Austrian architect, Adolf 
Loos, which fust appeared in 1908, the ar-
gument. of which was insistently recapi-
tulated through his work. To Loos pleasure 
in Architecture is - ultimately - pleasure 
of the im~ination: but it is the whole ar-
chitectural object which must engage the 
imagination, having also satisfied reason, 
however. For Loos, the only ornament 
which is licit is that which expresses the 
maker's pleasure: of the upholsterer 
. (mouldings and brasswork on furniture), of 
the nomadic carpet-weaver (patterns in 
Oriental carpets), the shoemaker (brogue 
shoes). It is an expression of the maker's 
pleasure, not a concession which indulges 
the user's eye. True pleasure in one's sur-
roundings for the civilized man (the man 
who listens to Beethoven's Ninth or to 
Tristan) is in the smooth tex ture of objects 
designed to 'perform their job with least 
fuss; the saddle, the smooth silver cigarette-
case are examples obviously liked, as he 
liked the products of engineering and in-
dustry. They cater to the pleasures' of 
reason and of the senses. Ornament -all art 
in fact - had its origin in the obscene, ma-
gical scrawl of the cave-dweller. The art of 
modern man is not concerned with the 
instrinctive needs which were satisfied by 
such daubs, but is addresses to the higher 
faculties. In so far as architecture has to do 
with feeling and imagination, it is the whole 
mass of the building which does so, not any 
of its details. 
Loos was not entirely consistent, but his 
attack was symptomatic, and was echoed 
by other writers. The sociologist, Georg 
Sirnmel, for instance, writing in the same 
year as Loos, in 1908, suggested that orna-
ment, being related to the individuation of 
objects, may subsist in craft, bu t isout of 
place in industrial production, and musth in 
any case be identified with the greatest 
possible 'generalization' since style and 
elegance depende on the lack of individual-
ity. 
Within a matter of months of the publi-
cation of that fategul essay on Ornament 
and Crime, Loos' arch-enemy was commis-
sioned to design a tlleatre in Paris. This 
theatre was to be an epic building. Van de 
Velde recounts the story in circumstantial 
detail. But, of course, he did not finish it: 
the original project was modified by 
Auguste Perret. Perret had been invited as a 
concrete expert, and ended by ousting Van 
de Velde as Van de Velde had ousted the 
previous architect, René Roger Bouvard. 
The men who had maintained theii part in 
the building, however, through the three 
architects' répmes, were the painter Mauri-
ce Denis, Cezanne's pupil, who had been 
commissioned from the outset of the whole 
enterprise to paint the auditorium ceiling 
(and acted as its impresario), and the 
sculptor, Antoine Bourdelle, who was to do 
the panels on the fal<ade and the decora-
tions of tJ:¡e foyer. The decorative conti-
nuity, which had been Van de Velde's main 
preoccupation, was broken by Perret; for 
the flowing Art Nouveau lines, for the 
broken and coruscating surfaces, he substi-
tuted a smooth, severe, clipped, 'French-
classical' mannér, much more to the taste 
of the committee which had originally com-
missioned the theatre than Van de Velde's 
decorations; it was also more to the taste of 
Bourdelle and Denis. And it marks a break 
in European taste from which there was no 
going back. Perret, had, of course, used 
ómament before, in the elaborate flower-
design ceramic facing ofhis own flats in the 
Avenue Franklin, which was done in 
1902/3; there, he already declared his in-
dependence of the current Art Nouveau 
linerities, his faith in a new material, rein-
forced concrete. He use it as a skeleton, 
inducing a modular severity whiCh he chose 
to interpret in a 'classical' fashion. But the 
abundant use ofsculpture and pointing of 
the 'Theatre des Champs Elysées' was not 
something he normally favoured; here it 
was part of the commission, and Bourdelle 
and Denis were there before him. He was to 
work with Denis agaip. on the church of 
Our Lady at Raincy, done in 1922/3, where 
Denis was responsible for the coloured 
windows which fill the panels between the 
shorn and elongated classical colonettes. 
Although he went on designing churches 
based on the Raincy idea, this was the only 
other time he willingly collaborated with an 
artist of importance. 'Ce qui est beau n'a 
pas besoin d'etre décoré, cela décore', he 
used to say, according to and admirer: and 
so elided the problem. And, of course, in 
the twenties a rather specious distinction 
grew up between the work of sculptors and 
painters 'works 0[. art' used 'decoratively' 
and the repetitive ornament produced by 
mere fraftsmen. Perret did use both, and 
that in spite of his noble aphorism. He 
never wholly abjured the hommered and 
inlaid ornament of the shorn classicism I 
spoke of - even after the last war, in the 
reconstruction of Amients and Le Havre, he 
did not renounce the detached colonnades, 
the appara tus of details derived from the 
style of 'le grand siec/e '. In the meanwhile, 
his old opponent Van de Velde had become 
converted to a similar creed, if not a similar 
manner: the belief, as he put it, that 'La 
Conception rationnelle engendra, a l'age 
paléolithique les outile et les armes en silex 
ou onyx taillés... (elle) est la source iné-
puisable et éternellement fraJche de toute 
cette lignée, qui atteste au cours des siecles 
L'existence et la constante vigueur d 'un 
style qui n'a pas d'age, qui est et qui sera de 
tous les temps.' 
It was this ageless modern style shich 
Van de Velde was introducing to the Paris 
public by way of comment and almost of 
pro test at the time of the decorative art 
exhibition in Paris in 1925. That exhibition 
was as much the apogee of Art Déco as the 
1903 Turin show as of Art Nouveau. And 
the wholeof what carne to be called the 
Modern Movement was a protest against its 
pervasive influencie. 
Now the modern movement eschewed 
ornament with the greatest acerbity. But it 
did not quite dispense with the more or less 
'decorative' work of arto Mies van der Rohe, 
the harshest of the modern movement for-
malists, not only employed sculptures by 
Kolbe and Lehmbruck as the only photo-
graphable inhabitants of his building, but 
also modelled the figures in his drawings on 
Lehmbruch's sculptures. Le Corbusier 
employed work by Jacques Lipschitz and 
by Léger and in his later work - faute de 
mieux sometimes, as he himself knew - his 
own paintings and even sculptures. Of one 
building of that period, the Spanish pa-
vilion at the Paris exhibition of 1937, little 
is remembered. But the painting which was 
specially dose for it, Picasso's Guernica, has 
beco me the best-known single twentieth-
century image. It also contained the myste-
rious painting by Miro (Rebellious Catalan 
peasant or The Reaper) and the mercury 
fountain by Calder which. stood before it is 
fairly well known. The building itself de-
served better than to become the Sistine 
chapel of the twentieth century. But it is 
entirely dwarfed by the works of art which 
it sheltered, and which were in part com-
missioned by the architects and sometimes 
- as was the case with the mercury foun-
tain - even attibuted to them. Such build-
ings represent the upper tip of what you 
might call 'architects' architecture for the 
thirties. The minor masters were, of course, 
much more thorough in their eschewing of 
the visual "irrelevance'. The generalized 
belief that whatever was beautiful did not 
need to decorate because it was itself décor 
was extended. It was beautiful, because it 
served ints purpose most directly. And 
therefore that which served its purpose 
most directly cOlild in itself turn into an 
object ti émouvoir; the archetype of such an 
object was, of course, the technological 
producto The technical product had radi-
cally altered the means at the artists' dis-
posal in the twentieth century. It had been 
regarded as slave util the middle of the 
nineteenth, when it became an enemy. As 
the volumen of technological objects grew, 
however, so the dialogue with rnachine pro-
duction altered in tone. The enemy of the 
nineteenth century became the master, the 
deus (doubly you might say) ex machina. 
God-created (as against man-created) nature 
becarne muted, trivializd. The· menace to 
twentiethurban rnan was no longer draught, 
storm and flood. The great dangers came 
from a different nature: from the boom-
crisis economy, fron the methods of secret 
persuasion and of appression, and from the 
omnipresent destructive forces we have de-
vised: gases, bacteria, nerve-drugs in drin-
king-water, the BOMB; or even from the 
increasing malfunctioning of his ingenui-
ties: pollution, overcrowding, jamrning, the 
rising flood of detritus. 
Artists were not able to absorb the tech-
nological product into their work and had 
therefore to account for it by irony: nam-
ing, indicating and quoting. It started gen-
tly with collage and frottage, was speeded 
up by R. Mutt's famous fountain choice -
of which so much has already been said. 
Thes attempt at absorption of the industrial 
and exalting it into culture was a much 
more powerful and hazardous piece of 
magic· than we can now realize. But the 
magic wore off (with hte war), and had to 
be renewed. The efforts ranger from sol-
lipsist inflatable defiance to the total im-
mersion oC Ulm; from the admiring imita-
tions of Tinguely to the total immersion of 
Warhol. The work of the artists stood apart 
from the rational normality of what was 
built and inhabited. Buildings increasingly 
becarne images of technical production, 
from which the world of the imagination 
was banished. But while the artist had less 
and less truck with society - and therefore 
with rationality - architects and designers 
srove earnestly to assirnilate their procedure 
to that .of the mechanic. In the heroic days 
of De Stilj and of the Russian Construc-
tivists and, to sorne extend, in the later 
years of the Bauhaus, the very leap intothe 
realm of quantity was exciting by the 
desperate nature of the exercise. Unfor-
tunately, its consequence was anything but 
exhilararing. The pressing of all imaginative 
effort into the mould of pseudo-rationalism 
(of the particularly naJve positivist brand 
which went on in the late thirties and im-
mediately after the war) has convinced the 
architect's most important clients, the 
wc:>rld's various civil services, and the beards 
of the large companies that answers to their 
problems in terms of what is now called 
'built form' (that is, architecture and build-
ing) will be a good social service provided 
that they are presented in tabulated form, 
and the quantities show sorne positive re-
sult, however dottily calculated. Hence the 
various products of 'systems desing' and its 
even dottier by-products (sorne of which, 
such as the work of the Ulm school) have 
even entered the murky penumbra of mo-
dern rnythology. 
Production is the result of our dialogue 
with nature: and the process of dialogue 
and production is what we call culture. Not 
anadequate defmition perhaps, but it does 
something to tie up the diverse dictionary 
meanings of worship, tillage, selective 
breeding, training and education: and dis-
tinguishes it from the towny, even bour-
geois qualities of civilization. The truth is 
that technology is 'Son of Culture' as they 
say in the titles of horror films, but culture 
has not learnt to take account of its vast 
offspring, at any ra te not at a conscious 
level. The sad playful attempts in the for-
ties and fifties of our century to produce a 
generally acceptable and machine-based (as 
well as machine-made) ornament is a warn-
ing of the futility of any short-cuts. We are 
witnessing a similar and equally futile exer-
cise just now: the revival of what has been 
called the 'Cinema Style'; the ornamental 
jollities of Odeon Cinemas and Lyons' 
Comer Houses in this country of the ma-
jority of 'twenties and early 'thirties which 
derives from a sub-cultural phenomenon: 
the shift in the social ·pattern of taste to a 
dictatorship of the workingclass, more spe-
cifically the Anglo-Saxon· working-class; 
which was exemplified by fue cult of thé 
Beatles and the Stones, and the graphic 
style of Alan Aldridge. The style is already 
past its peak, although its sources - the 
fIlm and stripcartoon - are a permanent 
feature of our society, and cater for the 
same kind of irrational pleasure as the 'Ci-
nema style':· the pleasure which appeals 
through the medium of a market populism; 
the people like it because they buy it, ergo 
it is good in itself because the people are 
good. 
The attitude has its sociological and by 
implication (as often happens nowadays), 
its philosophical apologist in the work of an 
American sociologist, Herbert Gans, whose 
Levittowners has counter-attacked the 
many critics of American suburbia. It con-
centrated on the life of a commercial sub-
urban development, one of a successful 
chain based on mass-produced, relatively 
cheap housing (rnarketed in various styles 
for the same house) by a large industrial 
building con tractor on the East Coast of 
the States. Levittown - as these suburbs 
are called - has become a slogan, as well as 
a commercial enterprise. It covers the range 
of attitudes which maintain that everyone 
has the right to their life-style provided it is 
withing their means and not actively anti-
social; that no pundit has any right to tell 
them otherwise. And in particular not the 
planner and architect; whosé real business is 
to provide a suitable packaging for the gi-
ven life-style, and that includes the orna-
mental patterns which the inhabitant may 
choose for himself. 
Inevitably, too, the attitude acquired a 
high culture architect as its advocate. He is 
the triune person of Robert Venturi, Denise 
Scott-Brown and John Rauch. On his own, 
when Robert Venturi wrote 'Complexity 
and Contradiction in Architecture' (1966), 
he replaced the Miesian paradox 'Less is 
more' with the jibe 'Less is a bore'. His ap-
peald against the purism of the old Modern 
Movement, against the uniformities and the 
boredom of the Masters was to and archi-
tecture of variety, and (as the title implied) 
of visual and volumetric complexity. Lu-
tyens was quoted almost as often as Cor-
busier; and aboye a1l 'Main Street', which 
had been the cynosure of so many 'purist' 
critics (Venturi attacker Peter Blake in par-
ticular), messy, disorderly, commercialized 
Main Street was almost a1l right. 
His next step was perhaps foreseeable. lf 
Main Street is almost all right, then it can 
be made wholy so by putting it in inverted 
commas. So this is what Venturi did. 'Ugly 
and Ordinary' is how he describes the build-
ing he wishes to desingn. Note the inverted 
commas, however. Not ugly and ordinary, 
but 'Ugly and Ordinary'. These buildings 
are high culture, to be judged by the same 
criteria as 'architects' architecture', as the 
Rolling Stones put themselves between in-
verted commas when they made Sympathy 
for the Devil with Jean-Luc Godard. 
The slogan of the ugly and the ordinary 
is not intended to be a critical judgment on 
their architecture, although it derives. from 
a jury comment on a competition scheme 
of Venturi's. Unfortunately, even in their 
second apologia, Learning from Las Vegas 
(1972) they do not offer a higher transcen-
dental idea than variety as a justitlcation 
for their approach. No idea there ofvariety 
for...'! Variety is presentd as a good in 
itself, and the book sets as rnany posers as 
it answers. 
Learning from Las Vegas was, you 
might say, the architectural tail of the co-
met which had Tom Wolfe as its flashing 
head. The analytical jeremiads which were 
the favoured US kind of journalistic so-
ciology, excellently purveyed by Vance 
Packard and William H. Whyte Jr., had its 
architectural equivalent in the post Modern 
Movement style of Paul Rudolph. Natu-
rally, he became the Venturis favourite 
target. But architecture is more expensive 
than . clothes or even customized motor 
cars, and architectural fashions follow 
behind other fashion manifestations which 
are cheaper, more volatile and more sen-
sitive to the change of social tone. 
The cult of Levittown as a representa-
tive of Américan suburban life ·.combines 
the self-sufficiency and individualism of the 
generation which grew up in the fifties and 
early fixties and is now saddled with the 
universal paraphernalia of wife, children, 
mortgageand jobo Levittown makes a pre-
mium of individuality within the suburban 
milieu. The variety which Venturi exalted 
in Cornplexity and Contradiction is avail-
able in Levittown, as it is on the Las Vegas 
strip, although it is quite a different pro-
duct from the arcane complexities of 
Lutyens' plans. 
But the counterposition of Las Vegas 
and of Levittown is interesting for another 
reason. The study done in Learning from 
Las Vegas deals only with the strip. Not a 
word is said of Las Vegas housing. Though 
if you loo k at the Venturis' plans of the 
town on which the strip is marked for your 
admiration, you will see that it is virtually 
square and yet in the book, the parts of the 
town beyond the faliades of the strip do 
not appear, except at the edge of one or 
two aerial photographs. Their attention is 
entirely focussed on the eccentric volumes 
of the casinos and hotels: but even more, 
on their signs. 
The variety of the neon and other eleo-
tric signs is, of course, what continues to 
fascinate so many journalists as well as the 
architects and designers who make Las 
Vegas part of their grand tour. And yet 
Tom Wolfe, who had popularized it, also 
had, all those many years ago, a warning for 
them: his first hero of the Las Vegas ad-
venture, whom he called 'Raymond' and 
who - 'although not a typical Las Vegas 
tourist' - is a 'good example of the impact 
Las Vegas had on the senses' demonstrated 
that the impact, augmented by alternating 
doses of amphetamine and meprobamate 
(taken with alcohol), had induced a state of 
toxic schizophrenia. 
The Venturis have now transferred their 
attention to the much more anodyne va-
rieties of 'customized' Levittown housing, 
. which indicates a duality (unresolved and 
perhaps unresolvable) in approach. On the 
one hand is the public space of Las Vegas; 
on the other, the private one of the specu-
lators' suburb. Variety is the one transcen-
dant value to which they pay any service. 
Yet in the rust book there was a pervading 
assumption that variety had no meaning 
without a unity to which it is subsumed. 
In the later studies there is less talk of 
unity. In the Las Vegas study there is a 
crucial attempt to elassify all building into 
two major elasses: ducks, that is buildings 
which are three-dimensional, volumetric 
envelopes for a given function: or which a 
diner in the shape of a vast duck was illus-
trated in a book by Peter Blake, God's Own 
Junkyard, which he ridiculed and decorated 
sheds'. Venturi maintains that most modern 
'architects' architecture' is 'ducks'; build-
ings in which the symbolic form is the or-
ganizing principIe of structure, volume and 
programme; while their validity in the past 
(Gothic cathedrals) is unquestioned. The 
Venturis propose as the type of a modern 
building the decorated shed, in which the 
shelter is dicta ted by utilitarian considera-
tions, while the symbolic bits and pieces are 
stuck on to the front; fa",ades, billboards or 
signs. Assertively, Venturi has carried his 
theory out in practice. Decorated sheds, 
'ugly and ordinary' is what he claims to 
build, though he also produces the occa-
sional duck: there is after all no ban on 
ducks in his theory. 
The dual elassification, with its em-
phatic preference for the decorated shed, 
does, however, raise a most important 
issue: and it may be worth looking at one 
of their buildings in sorne details to state i1. 
This oldish scheme (1967) is useful since it 
embodies the approach at a level near pa-
rody. It is the competition design for the 
National Football Hall of Fame near the 
Rutgers Stadium in New Jersey. The 
scheme is a low (three-storey) vaulted gal-
lery, with an atrophied grandstand towards 
a playing field at the back; but the impor-
tant feature is the vast electrified billboard 
(Bill-Ding-Board), the size of a full-size 
football pitch, more than twice the beight 
of the hall proper, and running its full 
width. The triangular piazza in front, the 
building and the pitch are isolated from the 
surrounding roadways by a parking lot 
abou t twice the total area of piazza, build-
ing and pitch. The shed is therefore deco-
rated with a vengeance; and isolated in the 
New Jersey urban sprawl in a way which 
makes it part of the suburban landscape, 
camouflaged indeed as an uncritical object 
among others. Here's the rubo This accep-
tance of the culture of the shed and the 
billboard whcih Learning from Las Vegas 
has theorized is an acceptance of the pro-
duct of technology as the incarnation of 
sorne natural force immanent in machine 
production; it is therefore presentd as being 
outside the critical, judging reach of any 
cultural criteria. In that way, the Venturi 
argument is strangely parallel to the Loos 
argumento Needs dictate the shed; the shed 
should not be transformed into 'sculptured' 
volumen which is more expensive and less 
directly related to their direct satisfaction. 
So far the argument has much in common 
with Loos' more sophisticated justification 
of engineering works against the tortuous 
effects of architects' insensitivity to the 
needs of men ond of nature. But the Ven-
turi argument adds a rather heavy make-
weight, which inverts the resulto Since va-
riety is a essential human need, and build-
ings need in sorne way to say what they are, 
this extra need and the labelling require-
ment is fully satisfied by sticking on the 
most varied matter onto the building itself: 
and you have the new architecture, which 
has moreover the great virtue of looking 
just like all other buildings. 
So con cerned are the Venturis to em-
phasize the unity of their buildings with all 
that surrounds them that the distinction 
between the 'almost all right' of Main 
Street and the presumably 'quite all right' 
of the Venturis' work is often blurred; 
though it is probably discernible in the way 
the ugly and ordinary have been complex 
and contradictory. 
I say this without malice: it is the Ven-
turis' favourite approval words which I have 
used to qualify their own work. Since they 
have become the best-known architectural 
office (among the younger ones) in the 
Anglo-Saxon world, the whole problem of 
ornament has now been identified with 
their formulation of it. But in fact it has 
been about for sorne time. Sorne ten years 
ago, the Zürich Kunstgewerbemuseum pre-
sented the argument for and against the 
thing visually through an exbibition. And 
the problem has been re-appearing in quite 
different ways. Notoriously, certain archi-
tects as different as James Stirling (air-con-
ditioning plant in the History Faculty li-
brary at Cambridge) and Richard Rogers 
(service ducting on the exterior of the Pla-
teau Beaubourg building in Paris) have been 
using services in a way which suggests that 
they have formulated the problem, at least 
to themselves. More crucially, it has been 
explored by the Viennese group: S1. Flo-
rian, Pichler, Abraham, Hollein and others. 
For lack of space. I shall arbitrarily take 
Hollein as the representative of the group. 
He has none of the populist propensities of 
the Venturis, though he, too, is con cerned 
with the ordinary, if not the ugly. In par-
ticular, he has elevated the method of iro-
nic choice into an exercise which he has 
called 'Everything is architecture'. Among 
his media, he has ineluded.an atomizer for 
making 'instant environment' and a box of 
varying pills for transforming environment 
'from inside yourself'. Many of his more 
tangible projects involve the changing of 
sorne piece of technology (a sparkling plug, 
an airchart-carrier) into an enigmatic but 
architectonic object through a change of 
scale and contexto These buildings are all 
ornament; the very thing that is anathema 
to the Venturis. In condemnation of such 
things, they quote an aphorism of Pugin's 
(from a book he published in 1843) deplor-
ing ' ... ornaments that are actually con-
structed, instead of orming the decoration 
of construction'. In fact, Pugin meant the 
aphorism to condemn 'decorated sheds' of 
the kind dear to the Venturis, as the first 
part of that aphorism makes quite elear: 
'Architectural features are continuously 
tacked onto buildings with which they have 
no connection, merely for what is termed 
effect .. .' 
To tog 'Eat Here' onto a cafe or diner is 
not what Pugin meant by 'the decoration of 
construction' at all. What he did mean is 
that ornament must be integrated with the 
way the building is built, as well as the way 
it is used. The whole unity, as he conceived 
it, would then become a kind of social ope-
ration. This kind of building he set up 
against the decorated sheds which his con-
temporaries purveyed. For him then, as it is 
for me now, the problem of architectural 
form was not one of packaging: nor could 
problems or ornament be solved by "stick-
ing' suitable labels onto neutral packaging. 
And yet, at the formal level, both the 
Venturis and Holleing have something in 
common with an artist whose irony, whose 
sense of scale, have made him turn to con-
structions which are more or less - urban 
and monumental complexed: Claes Olden-
burgo His technique has always been one of 
irony: the edible hardened, the metallic 
made floppy, the household or even the 
hand-held turner into a' vast monumento 
But always, as he himself has said, he is 
concernet with a reversal of expectation in 
his re-shaping of the tangible (tangible/un-
touchable is a most important pair of op-
posites for him) commonplace. 
This is where, perhaps, the Venturis 
design is nearest to being critical, in the 
only sense which makes architecture worth-
while: their building s, unlike the creations 
of their more successful and more genera-
lizing contemporaries, are at their best 
eminently touchable. Hollein, too, is con-
cerned with this bodily quality: almost oh-
sessively. That is perhaps the most im-
portant thing about a way forward in archi-
tecture. And it is a way architects cannot 
take without the help of the painters and 
sculptors. The world of tangible form has 
to be learnt anew. Architects never think of 
buildings as tangible objects, except at the 
one direct point of contact, the deorhandle. 
And yet buildings are not only enelosure; 
they are also extensions of ourselves, like 
elothing. But being more stable, more 
permanent, more important in fact, they 
are subject to the importuning demand we, 
and by that I mean everybody, kake of 
objects: that they should enhance, enrich, 
improve with our handling of them. This, it 
is increasingly clear, will not be done as 
long as there is a general social assumption 
that reasonable returns is all we require of 
products. On the contrary, theyr must en-
gage our imagination. And they will not do 
so until arelútects and designers have really 
begun to learn the lessons which the pain-
ters and sculptors have to teach; and mo-
reover, have learnt to work togehter with 
them, make use of their work not only as 
analogue, but also as adornment. But such a 
development will only be valid if it will be 
seen to be necessary, not gratuitosu: as long 
as it will be seen not as a problem of orna~ 





Actually, modern architecture has not 
shown great interest in decoration. On the 
contrary, the famous artiele "Decoration 
and Art" (1908) by Adolf Loos, is nor-
mally considered one of the basic starting-
points of modern movement in Architeo-
ture. 
Just as the existence of rich decoration 
is necessary to get a good popular evalua-
.tion of a construction, in the world of the 
architects faithful to a modern architectural 
style, the criteria of evaluation has been the 
contrary; In order to evaluate a building 
positively, there should not be any decora-
tion, according to the well-known principIe 
ofMies "less is more". 
In this way, one can easily understand 
that, for many years, an excellent building, 
like "Casal de Sant Jordi" by Folguera, has 
searcely been taken into account by mo-
dern architects, because of the use of Art 
Deco and "novecentista" decorating motifs 
and sculptures. On the same way (and for 
the same reason), the Karl Marx Hoff in 
Vienna or the skyscrapers of the twenties 
and thirties in New York have raised objec-
tions. 
Anti-decoration feeling has been so 
strong that it made it necessary to give 
other names to the same subject. At pre-
sent, decorators have practically given up 
calling themselves that, in order to take the 
horrible name of "Interior Designers"or 
what is still worse "Interiorists". Even the 
"Fomento de las Artes Decorativas", whih 
as its name indicates should be promoter of 
decoration, has also reflexted this anti-de-
coration feeling, replacing the phrase with a 
more impersonal word: FAD. 
But when decoration prizes are nor-
mally being called' Interior Design prizes, 
when only few people remember what the 
word FAD means, it turns 'out that... deco-
ratio n returns. 
One of the two works of Architecture 
that won the F AD prize is a good exampli: 
of this. 1 am talking about "La balsa" res-
taurant, which has plenty of decorative ele-
ments any ofwhich would has been enough 
to desqualify the ensamble a few years ago. 
Yet the decoration of the "Balsa" res-
taurant is not exclusively based upon the 
manipulation of functional, structural or 
constructive elements in order to get a de-
corative sense from them, as an Italian 
group of architects taught us twenty five 
years ago. It is not a decorative style based 
upon corner brackets, plinthes, architraves, 
the joint of two different materials or the 
way to hold sheet s of materials. On the 
contrary, it is mainly based upon the utili-
zation of elements intrinsically decorative, 
like an eclectic old chimney or a new iron 
gate, whose main motif is a cob-web with 
its spider. It is, finally, the utilization of 
Decorative Arts against which the modern 
movemcnt had fiercely fought. 
At present, decoration is no more a 
taboo here. It is possible to decorate a 
building in the most varied styles: historical 
or with functional, structural and abstract 
motifs; looking for inspiration in nature, 
technology, religion or even in dreams. 
But, just as the elimination oC decora-
tion was not enough guaranty to secure the 
good quality of a work in modern archi-
tecture, the use of decoration is noí" a war-
ranty either. 
If "La Balsa" won the F AD prize of 
Architecture it was not because it introduc-
ed in, the "ensemble" an old chimney or a 
kitch-Jujol like iron gate, but because it 
created a suitable and a comfortable frame 
for a restaurant. 
Post-modern style has clarify the situa-
tion. Decoration has stopped being a decis-
sive element in Architecture to become a 
component more of it, as has always hap-
pened. Decoration has also helped to widen 
our understanding of the previous architec-
tural style, especially the rejected eclectic 
architecture of the last century, which, 
until recently, has only been evaluated by 
its technical contributions. 
If decoration has come back, 1 welcome 
it. Decoration contributes not only to mak-
ing a building more comfortable but also to 
making it more "tolerable". After a period 
of a lack of decoration, we have discovered 
the practical advantages of decorated archi-
tecture as against massive bare spaces. Old 
decorated far,;ades, for example, have 
proved to be superior because of their ca-
pacity to admit complementary installa-
tions such as air conditioning equipment 
and sign boards. On the other hand, ex-
perience has proved that, in opposition to 
what people thought, unadorned far,;ades do 
not imply an economy in construction. 
These building require better far,;ade 
rmishings than those with a decoration 
hiding their constructional defects. 
In short, it is not the moment to discuss 
whether one is in favour of or against de-
coration, rather to learn how to make use 
of it properly. On the other hánd, it is not a 
new proposal, because it was already com-
mon between those architects known in Ca-
talonia as "novecentistas": Duran i Reinills, 
Folguera, Rubió i Tudurí, the brothers Puig 
i Gairalt, Reventós, Benavent, etc. etc. 
Are we going to make use of words like 
decoration, decorator, and decorative in 
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The project of Casas bouse' was entrust-
ed to R. Masó by loan Casas i Arxer 
(1839-1923), an industrialist and polititian 
born in Sant Feliu de GuÍxols, who, toge-
ther with E. Heriz, brought the train to that 
town (1892). During the last decades of the 
XIXth century and the rust decade of the 
XXth century he was one of the most 
noted personalities of his town. As a poli-
titian we know that, in his youth, he was 
close to republican and progressive ideals, 
from which he evolved to catalanism, as in 
1902 the Regionalist League presented him 
as member of the Parliament representing 
the Girona province. On account of it, the 
magazine "Vida", promoted by R. Masó 
group, qualifies him as a "fellow-in-ideals" 
and ,"honoured fellow countryman, (who) 
is a realand resolute patron oC Catalan art", 
which referred certainly to the grave he had 
built in 1898 in Sant ,Feliu cemetery, of 
which was responsible J. Puig i Cadafalch. 
All this gives a fair picture of J oan Casas 
i Arxer, well fitting with the kind of bour-
geois client, cultured and catalanist" which 
Masó had and cultivated, as we have seen, 
since very young. Certainly this client had 
not to conventional ideas, as both J. Puig i 
Cadafalch and R. Masó were very young 
(31 and 34 years old respectively), aboye all 
if we have in mihd Mr. Casas' age when he 
placed these orders. 
In tile case of Masó it was a house in the 
neighborhoood of Sant Feliu, near the sea, 
#a bit far from the first summer houses built 
at Sant Poi beach, very near the' chalet of 
Domimech Girbau, constructed in 1910 by 
the architect J. Goday i Casals. It was, so, a 
house with a situation which, in its time, 
should be very little conventional and it's 
not strange, then, that its owner accepted 
with pleasure the newness which the archi-
tecture of R. Masó could represent. Besides, 
one must bear in mind that as a good cata-
lanist and Maecenas of Catalan art, Mr. 
Casas should be predisposed to accept this 
novelty "as a true revelationand ressurrec-
tion of the Catalan style" as E. d'Ors iro-
nically says in an article of 1043. 
Masó drawed, around Februaryor 
March of 1914, a first project of the house, 
which he gave up when it was already well 
advanced probably because the distribution 
did not adjust to Mr. Casas wishes. From 
this rust project several initial rough drafts 
are kept the ground plan s and a side eleva-
tion to al :50 scale and several sketches for 
interior decoration (perspectives or eleva-
tions). 
This project has a very simple and 
compact volumetric aspect and a distribu-
tion in the ground plan which gets organiz-
ed as from an axis perpendicular to the 
main frontage. This axis is dermed in the 
second ruor by the entrance hall and the 
dining"room (which has, in simetry to the 
axis, at one side, the "tea or confidence 
room" and at the other the 'sutdy-library, 
and a very open corner gallery in each of 
those spaces) and the plan of the rust floor 
(which leads to thefar,;ade), the distribution 
of sleeping rooms and the main sleeping 
room with an outlet to the rear far,;ade. 
This outline of a plan which defmes an 
elementary 'volumetric form is very dif-
ferent from the Masramon house, projected 
one year befo re, with a much more free 
ground plan and a much more articulated 
volumetric space. 
In relation to this the project of Casas 
house reflects a change: of intentions guided 
to more' rigid and classical outlines which is 
corroborated in the project finally built. 
From April 1914 several sketches of 
plans are kept which fall to two new distri-
bution proposals. These ones preserve the 
basic ideas of the rust project with an im-
portant change in distribution: the entrance 
hall is enlarged, occupying almost half the 
ground plan. A large hall is incorporated on 
one, side and on the other' the staircase 
disappears and changes into an outside 
staircase. The hall enlargement answers 
certainly to Mr. Casas purpose of attainning 
a large and representative space. This will 
become the centre of the house and will 
lessen the importance of the more domestic 
spaces, as it happens with the whole formed 
by the dining-room/tea room! library, 
which is reduced by suppressing the corner 
galleries. Other less important changes 
affect the fust floor, where the main sleep-
ing room is moved to the South frontage 
(logically also by the owner's wish) and the 
axis of the first outline loses strenght. 
The fmal project, which should be carri-
ed out between May and the Summer of 
1914, gathers the amendmends attempted 
in the former sketches, with sorne impor-
tant changes: the entran ce room -vestibule 
- distributive of the ground floor is reduc-
ed and loses the outside outIet (the outlet 
of the rear far,;ada and/or the opening of the 
main far,;ade which the sketches still keep) 
and a transversal axis already insinuated 
sin ce the rust project' is strenghtened, with 
the gables of the side frontages projecting 
the volumes of the kitchen and a small 
parlour. 
The building was started probably that 
same Summer of 1914, as in March of 1915 
the roof-tiles of glazed earthenware have 
started to be made and should have been 
finished in 1916. This date, together with 
the name of Joan Casas, is the one appear-
ing on the ceramic threshold of the door., In 
the end of 1917 there is a solicitude of a 
building permit for a ,gate and wall to close 
the property, Which presentIy does not 
exist and certainly was not drawn by Rafael 
Masó, who, before the building complec-
tion, left the direction of the construction 
on account of sorne opinion differences 
with the owner. As a result of this, Masó 
didn't draw the furniture of the house (as it 
looks to be foreseen), nor the gardens' 
arrangement, and probably he had lost in-
terest on sorne final aspects as for instance 
the pavements, of which only the one of 
the entrance hall looks as if it was controll-
ed by Masó, or the staircasé railing, which is 
abad interpretation of the existingsket-
ches. Surely also because of it, the greatest 
part of the sculpture elements foreseen in· 
the project, which should have been sculp-
tured by Fidel Aguilar, like the stone 
"putti" placed over the railings of the ex-
ternal stairs, the she-woIf being sucked by 
two small woIfs, which should be placed at 
the centre of the external volume of the 
dining-room fireplace, or the caryatides 
which should support the pergola in the 
roof belvedere, were not realized. 
Through many and different circum-
stances, the Casas house was preserved up 
to now and is presently used as a social club 
of the building development occupying the 
land which was originally the house gar-
denso In spite of the great envoronment 
change brought by that development and 
sorne irresponsible reforms (enlargements in 
the North frontage), the house still keeps 
without essential changes which might 
adulterate it on a defmitive way. It's so a 
building which could still be recuperated 
with a comparatively easy restoration bring-
ing it back to its original sta te. ' 
The noucentisme and Masó's work Between 
1912 and 1917 
The Casas house, built in 1914/1916, is 
one of the best instances of the most creati-
ve years of Masó's work. This period, bet-
ween 1912 and 1917, coincides with the 
consolidation of Noucentisme, which as 
from 1912 becomes defmitely a global and 
coherent alterna tive, in all cultural sectors, 
to the preraphaelite or symbolist de ca-
dentims of the last phase of modernism and 
to the expressionist-realism which domi-
nates Catalan culture during the fust de-
cade of the XXth century. These are the 
years of the Mancomunitat of Prat de la 
Riba, during which the ideals and aesthetics 
of the fust Noucentisme generation are 
converted into the official ideals and aes-
thetis of the ca talanist na tionalism. These 
were years of social conflict and compa-
rative economic prosperity (the years of the 
1 World War) which make possible the 
dream of an ideal Catalonia. 
I1's in this context that the ideology, 
programmes and myths of Noucentisme 
háve strength as an ideal and feel able to 
renew Catalan arto And it is in this moment 
that the most suggestive and representative 
works of Noucentisme are produced. Works 
like the murals by Torres Garcia for the 
Sant Jordi Hall at the Palau de la Gene-
ralitat (started in 1913), the sculptures by 
E. Casanoves, from 1912 on, or the Athe-
nea building, by R. Masó, constructed in 
1913, to quote only sorne representative 
works, in the fme arts field, of the aesthetic 
current we could defme as a primitive or 
rarchaistic classicism. 
These works and in general all works 
from those years are, in my opinión, so sug-
gestive because they keep a subtle balance 
between the desire for modernity or assimi-
lating the innovative streams of European 
art and the will of taking roots on the M&-
ditarranean, cultured or Colk tradition. This 
is very well explained by J. Torres Garcia in 
his article "The advisable orientation to our 
art", where he says: "The artist must 
always be the follower oC a tradition", but 
"we must not avoid the present, our time, 
nor even to estrange ourselves Crom the 
guiding stream in art in modern Europe" in 
order to arrive to a "Catalan art, the real, 
genuine Catalan art, without opposite in-
fluences, the Catalan art (which) isstill to 
be born or is now appearing". 
From the several interpretations oC this 
dilemma (modernism-tradition), so essential 
in order to understand the' dinamics of 
Noucentisme, the different tendencies 
which co-exist in it do spout out: the more 
or less baroque Populism of Folch i Torres, 
Aragay, Puig i CadaCalch and Goday; the 
archaistic classicism oC Torres Garcia, Ca-
sanoves and Masó, or the academic or Ca-
talan Renaissance ideology of E. d'Ors and 
a good many architects oC the second gene-
ration of Noucentisme; or the ironical or 
critical realism oC J. Sach and X. Nogués. 
This brief period of balance between the 
hopes in a certain way contradictory of 
Nouventisme ends, Cor many and different' 
reasons, between 1917 and 1921, and the 
following generation, the one starting to 
work around those years, develops into 
more eclectic or academic attitudes or in-
corporates with the avant-garde, breaking 
with the Noucentisme. 
We must now analyze the case of R. 
Masó and, from his work, the buildings of 
1912-1917, like Athenea (1913), Masramon 
house (1913 - 1914), Ensesa house (1013-
1915) and Casas house (1914 - 1916), 
among the most representative. 
Athenea, the first important work of 
these years, is by its fate - "arts hall" and 
the seat oC a society divulging Noucentisme 
in Girona -, the most programmatic and 
the one which more obviously reflected the 
entailment of Masó's architecture to the 
Noucentisme aesthetics and succinttly to 
the classicist and archaistic current. The re-
ferences to the pr&-classical Greek temple 
are very clear in this work. The composi-
tion of the whole, its pentagonal gable 
(where the plaster draws the tearing of 
sorne big and strange ashlar stones, framer 
with incisions imitating the techniques of 
primitive ceramic), the grooved columns of 
glazed earthenware of a very intense 
yellow-reddish colour, or the door of re-
poussé copper; everytaing shows Masó's de-
liberate primitivism. It's a formal 'world 
very near to the one contemporary of J. 
Torres Garcia or E. Casanoves, the sculptor 
which Masó had·chosen to make a "beauti-
fuI lady" ("ben plantada") for the gable's 
vaulted' niche, or, as E. d'Ors 'says in a letter 
to Masó, "our Noucentlsme sculptor is 
gladly ready to make the Teresian statue 
Cor the empty niche your strong architec-
ture left at the Athenea fa~ade". The inter-
ference in the foundation of Athenea of E. 
d'Ors (being the great "factotum" of Ca-
talan culture, it's not surprising that he 
should want to participate) do es not mean 
that the building and in general Masó's ar-
chitecture would fit with his architectonic 
tastes, rather directed to a certain palla-
dium way more or less stylized. 
The other quoted works in the same 
cycle of Athenea (Masramon, Ensesa and 
Casas houses), all share its same Cormal 
world, but l<;>giéally (they are buildings with 
a more complex programme and for private 
use) the poetical references are not so 
simple or directly classical as they can be in 
a building like Athenea. In Masramon 
house, for instance, the composition of the 
main fa~ade is inspired on the country ar-
chitecture of the same district and at Casas 
house it is the very typologic outline which 
is linked to the one of the Catalan country 
houses. 
Now, it's clear that, after Athenea, Masó 
works as of a very coherent architectural 
language, which has no more links aestheti-
. calIy with Gaudí or the modernism, and 
that he presents very clearly a new personal 
and collective option: the Noucentisme. It's 
a language elaborated enough to allow him 
to tackle very different themes, and which 
defines a very personal style: this "Maso-
nian" style, primitive and structuralist at a 
time, with massive and heavy volumes, 
where the architectonic elements are set 
starting from very intense and rhythmic 
compositions, of which, according to J. 
Sacs, "eurythinY, logic, elegance and 
strength are its Cour cardinal virtues". It's a 
style with evident connections with central 
European contemporary architecture (the 
last works of Olbrich, Behrens and aboye all 
Hoffmann and his disciples), which pre-
serves, as a constant of its style, ataste Cor 
domesticity learned Crom English archi-
tecture. All that, notwithstanding, is re-
worked with a great personality. Masó as-
sumes contemporary European culture but 
makes it pass through the sieve oC his per-
sonal taste, of autochthonous tradition 
(Colk architecture, modernism, Gaudí) and 
the Noucentisme aesthetics. 
Casas house of Sant Feliu de Guíxols is 
a good synthesis of "Masonian" style of 
those years, oC this first ano splendid ma-
turity. The combination with tradition 
(with the Catalan country house), of the 
volumetric solution and the ground plan, 
structured out oC a basic outline, formed by 
three bays perpendicular to the main Ca~a­
de, is very clear. And it is al80 clear the 
recovering of traditional elements like the 
pergola, or others inspired on the Catalan 
Colk baroque: the frames oC the side gables, 
the rounded off surfaces oC cerarnic ele-
ments and plaster reliefs, or' the staircase 
columns. It's present there too the wish to 
combine with another tradition, with the 
Mediterranean classical culture. Thus, the 
volume oC the chinmey, which juts out 
from the rear fa~ade, is changed into a 
small temple with grooved columns and 
lonic capitels (like those in the pergola at 
the ground floor tenace) and the supports 
of the pergona at the belvedere over the 
ro.of changes.into sorne caryatides. All these 
classical elements are evidently not taken 
Crom any handbook, but have been reinter-
preted out of ataste Cor the barbarian or 
pr&-classical cultures. 
Finally, it looks to me as if it's not 
worth to insist hete anymore. Oneeasily 
remarks the relation kept by Casas house 
with central European periode architecture 
and specially with the Viennese architect J. 
Hoffmann. In this sense, his interiors, to-
gehter with those of Adroher shop 
(1915-16) and the furniture drawn also 
aroung 1915-16, look to me as the clearer 
examples of this influence. 
To fmally situate Casas house, one must 
analyze it in the context of domestic archi-
tecture of its time, the architecture oC the 
chalets, country houses and summer houses 
being built during these years around Bar-
celona (in Tibidabo, Sant Gervasi, Sarria), 
and also in the fust summers resorts as 
Garriga, Cadaqués, Sant Feliu de Guíxols 
a.s.o. It musth be compared with all that 
Olbrichian architecture, which J. Puig i Ca-
dafalch introduced in Catalonia and was di-
Vulged around 1910. 
In relations to works like' Companys 
house (1911) by Puig i Cadafalch, Dome. 
nech Girbau house (1910) by J. Goday, 
Serinyana house (1910) by S. Sallés i Baró, 
Pujades i Amigó hose (1910) by LL Planes 
Calvet and many others, Casas house shows 
a profound change. Everything these works 
still have of formal, inconcrete, light, slen-
der or irrelevant, was converted in Casas 
house into something structured, massive, 
solid and essential. The decorative el&-
ments, which in these works did spread a 
bit all around, in Casas house are placed 
according to a constructive and Cormal 
logic, strenghtening its composition, d&-
fining its articulations. One has only to 
compare, Cor instance, the way the ceramic 
elements are used, or the way or structuring 
the plan or defming the volumen of the 
building, to understand that Casas house is 
the outcome oC a new sensibility, oC a clear-
ly Noucentisme sensibility. 
To abridge, I consider Casas house one 
of Masó's best works and at the same time a 
magnificent architectonic example oC the 
fust Noucentisme generation. OC an archi-
tecture which keeps a blended balance 
among all modernand traditional elements 
taking part in it, a Cact which, in my opi-
nion, caracterizes Noucentisme works oC 
this periode. It's a modern, cultured and 
European architecture, rooted on an auto-
.chthonous tradition, which answers to a 
very personal sensibility and taste. 
Joan TARRÚS 
THE INTERIORS 
OF BARRAQUER CLlNIC 
BARRAQUER CLlNIC 
MUNTANER STREET, 3/4. 
BARCELONA. 
Joaquim Lloret Homs: architect. 
Projeet 1936 .. 
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Rationalism ano style 
Contemporary oC the most combative 
epoch of rationalism and pretending not to 
know any historical and social compromise, 
an "heterodox" architecture did develop 
which still rooted to the academic tradi-
tion, incorporated with calm promiscuity, 
to its outlines Cormal elements Crom the 
architectonic avantgardes, "magazine" ico-
nographies and authochtonous traditions. 
It was really a style architecture in a 
time of a definitive style crisis. As it was 
easy to understand and consume, it had a 
great importance regarding city formaliza-
tion and once its reaccionary implications 
were overcome by the time, we do appre-
ciate in it its indubitable formal contribu-
tions, consequence of its greater freedom 
and design complexity and objective value 
of the architects representing it. 
The Barraquer Clinic was a representa-
tive monument oC this architecture in Bar-
celona. 
Uninterrupted space and precint spaee 
Though it's realized with a building 
system -metal structure- which allowed a 
more fluid space setting up,the building 
has the same space rigidity of a traditional 
building; the walls double their thikness in 
order to get niches which Calsify their di-
mensions, distributing the spaces in order 
to characterize them by themselves, ignm-
ing their relations. That allows Cor the use 
oC expressive or decorative ressources with 
greater security, but the contradiction 
between space and structure is expressed by 
evident non-Cunctionalities (for instan ce, 
public passages with less than 1,80 m high, 
oppressing and even dangerous, moreover in 
an ophtalmologist centre). 
. This succession oC non-continuous, gran-
diloquent but beautiful spaces, closed to 
the outside gives the whole a subterranean 
and introverted aspecto 
Real and symbolie function 
Architectonic space was generally con-
sidered a container oC expressivity which 
should be complemented or had to have 
other meanings. 
Continuilig allusions to "elegance" and 
"culture" (ennobling complements to the 
worthy profissional chore), oC Greco-
Roman, Egyptian, "noucentista" or any 
other appr.oved and secure inspiration, are 
incrusted in an architecture which techno-
logical image sh.ould have been also rnade 
evident; an architecture mote c.oncerned 
ab.out aspect than reality. 
At the entrance hall, occupying the 
whole staircase ambit there is in the gr.ound 
floor an allegorical-religious sculpture and 
in the last fl.oor, at the centre .oC the sta-
ircase helicoid, a superstiti.ous Egyptian 
anagram (fetich against "evil eye"), in .order 
to give content to this space which, like all 
.others, is treated in an authonomous way, 
with great c.ompositive weight at the 
Window but invisible Cr.om the inside. 
From here we reach, after two meters of 
unenvenness, the recepti.on, presided by a 
zenithal clock -difficult to read-, symbol 
of the Establishment and, below the ceiling, 
and allegory of the sword of Damocels. 
At the right and left of the reception 
there are two spaces at double height, ze-
nithally lighted, used to lodge patients of 
distinct categories at the upper floor and 
several clinical services at the lower floor. 
The one on the left, with a circular plan, is 
used to have the zodiac signs -symbol of 
fatallty-, and the one on the right, with an 
elliptical plan, has a fountain with hippo-
potarni which gave it a new meaning. 
Through these spaces one arrives to 
other more privileged ones; like the library 
whose height corresponds to the forging of 
the installations, auditoríum, picturesquely 
decorated with a curve of ogival section 
with a great scenographic efect and the 
operating room, a real architectural simu-
lacrum denouncing the hatred to reality 
and the need of refuge in an ideal world. 
Another vestible-hall located in the fust 
floor presents as a' distinctive mark an 
Egyptian inspired frieze with a vague re-
ligions meanning. 
Integrated design and juxtaposed design 
A whole class of special desigh elements, 
realized with very evident functional and 
sanitary judgements and with the most 
sumptuous materials among the adequate 
ones, gives way to a formal repertory spe-
cially rich in the architecture of the time 
and which assumes the totallty of elements 
condiguring the whole, not only concerning 
furniture but also elements incorporated in 
the architecture, like ceilings, doors, gad-
gets, railings or illurnination. 
Contrary to what happens in other 
works of the same type, these elements do 
not participate of its ambiguities and forro 
a cohere.nt whole by itself worth to be 
evident. 
Formalism and deformation 
A maintenance team is restoring, chang-
ing and spoiling this building, already disfi-
gured enough since its eruargement in the 
70s. 
The closed conception of the original 
spaces and the lack of architectonic judge-
ments at the works being continually realiz-
ed, allow. that many disagreeing, sometimes 
eve useless or whimsical elements to be 
added, making us to appraise eve more 
whatever remains from the building as it 




Castanyer country-house was one of the 
many manoríal country-houses built around 
Barcelona (among the sma11 villages which 
surrounded the city) but with a very strong 
character in its theatrical but so beautiful 
and balanced fañade, in its romantic in-
teriors, and even in its situation in a garden 
with a succession of very contrasted areas: 
the park with a grandiloquent entrance, 
leaned upon St. Gervasi Orive, with a mag-
nificent cedar; the cleft in a strong une-
veness and luxuriant vegetation, crossed by 
a very pictures que bridge; the esplanade in 
front of the fa~ade and the posterior pri-
vate graden placed on the centre of the 
terrace, with balustrades and staircases, to 
which lead the more representative rooms 
of the main floor, stretching among the ve-
getation of the cleft and the edge of an old 
comunal way. This edge arranges around a 
iefuge of in'solit peace, not very far from 
the transit of Bonanova Square. By 
whatever circumstances, this property was 
never abandoned. 
With the 59 to 61 restoration, people 
wanted to adapt the house to a perroanent 
home, respecting the structure óf a series of 
nine juxtaposed naves; confronted to the 
fa~ade at different levels: the three central 
naves at the whole elevation, ended with 
terra-cotta sculptures in a singular and 
elegant fmishing. In this fa~ade, the inter-
ference in restoration was minimal, almost 
limited to renew the plaster, accentuating 
its coulour, and unifying with Venetian 
blinds thearcades in the ground flóor of 
the lateral bodies, collecting the suggestion 
of the high railings. 
The back ga~ade, on the other hand, 
had to be totally designed as from the exist-
ing volumes and voids, in order to give it a 
coherent but discreet finishing, avoiding to 
make it competitive with the main fa~ade. 
Inside, this interference supposed on 
one hand, the restoration of the main 
rooms: the central hall and the dining-room 
-the two passage rooms, opening, from the 
balcony of the South fa~ade to the ter-
race-, both with walls and 'ceilings, totally 
decorated with paintings from middle XIX 
century, object of a careful restoration. 
They were all paved together with the link-
ing rooms: the entrance hall and an in-
timate room, which were oruy partially 
touched, as it happened with the vestibule 
balcony at the staircilse, which illuminates 
this one and enlarges the fust one, perhaps 
scanty in relation to the whole,. arid the 
new staircase roof. 
All three bays occupying these three 
main rooms divide the main floor and leave 
a smaller area on the west, in which follow 
the library and a studio. The kitchen (re-
newed, with its inside staircase) and the 
neo-gothic chapel (untouched) with diffe-
rentiated fa~adé, specifically literary, lead 
to the garden, whilst, on the east, there is a 
major area corresponding to five bays, in 
which the living and the private rooms are 
distributed, develloped at two levels, joined 
by an inside staircase as from a new living, 
with an irregular plan, which is the liviest 
kernel of this area. And in the aboye floor 
the staircase leads to a studio with access to 
other rooms 'at this level (a change which 
was one of the concrete initial purposes of 
the commision). 
In the second stage of this intervention, 
it was necessary to furnish the recovered 
interíors with the exclusive use of pieces 
from the family patrimony, in their dife-
rent branches, up to then divided and 
disperse by a former hQuse and the cellars 
and garrets and an inexhaustible source of 
fmdings and pieces diposited in several 
instalations and properties, many of them 
accumulated for years in the storerooms of 
an old building in COdols street. More over 
it was also used a great and important col-
lection of drawings made by near relatives. 
The disposable pieces were, then, draw-
ings, sculptures engravings, furniture, art 
objects, documents, all implicated in the 
prívate history of a family very much link-
ed to the city life, with iniciatives, contri-
butions or participations in all their aspects 
but primordially in the artistic ones. (It is a 
commonplace the link Güell-Gaudí, not to 
quote but one, which testifies, in our recent 
visit, sorne' recent family photos in the 
roofs of the. Pedralbes coach houses,' then 
recently completed.) 
The selection realized has been built 
having in account the intrinsic value of the 
pieces, their representativity, and what 
seemed a better fitness. 
Probably this origin unity and the living 
participation of the property, enabled to 
attain a real coherence among several ele-
ments as if they had always been together; 
enabling moreover a revaluation of the ori-
ginal values of the house itself. 
Perhaps the greatest aspiration attained 
in this professional participation was to be. 
unnoticed with the allen intervention and 
that the resto red house should give the im-
pression of spontaneous continuity of a 
family experience, gathering and assuming 
its own past, in an exceptional house by its 
architecture. -so singular and at the same 
time so noble and elemental-, by its situa-
tion in a garden framed by a city and an 
insolit landscape and by sorne very repre-
sentative and naturally lived interiors. 
. It has been possible to fmd again in its 
interior the most characteristic outlook of 
the uninterrupted vision of the nine rooms 
succeeding themselves along the fa~ades, 
still reinforced at the abse, the two side fa-
~ades, one on the west and the other on the 
east, framing the cleft trees. 
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Q - y ou are a necessary reference to 
everybody who knew you as a teacher. Do 
you recognize yourself in the works of all 
those pe¡>ple? 
A - I don't think so. And not for a lack 
of pretense. I think that if somebody had 
an influence it was Coderch, even though 
perhaps through me. When I read Helio 
Piñón's book I saw that many things must 
be explained. For instance, the Itallan in-
fluence jj¡ the future Escuela de Barcelona 
had its roots in Coderch, who established 
very closed relations with this country and 
started to be known when the Itallan 
people coming here praised him. In my case 
the Italianizing influence beco mes exaspe-
rated, but its roots are in Coderch. 
Q - When have yoy known Coderch? 
A - In 51. In my life there are two 
decisive elements: to know English and to 
have been acquainted with Coderch. Before 
Coderch I was influenced by a very outpac-
ed journal called "Architectural Forro", 
thanks . to which I've been in touch with 
modern architecttire. It was then the best 
magazine in the States. Not very long after 
that we knew Coderch and asked to work 
with him. I remember well once Alfonso 
told me: "1 was talking with this José An-
tonio Coderch, a cousin of Roberto, and he 
told me that the only thing to do is to go 
and work in Madrid as the architects there 
are better than in Barcelona." I thought 
that to work in Madrid was very extrava-
gant. Alfonso was enraptured with Ca-
derch's ideas and work and wanted me to 
know him. One day I've told him we would 
like to work with him and Coderch answer-
ed it's OK but he had almost no work and 
could not pay uso We accepted because 
what we were interested in was to get ex-
perience, to work. Then one night Roberto 
Tria's car carne to tet me to have supper at 
his place, in Esplugues, but before that the 
car went to get also Coderch and his wife, 
who lived in Carbó square. This way I did 
get acquainted with Coderch inside Trias' 
caro The first thing he asked me was: "Are 
you engaged?" I said yes and he asked: 
"Do you think in getting married? " 'And I 
answered yes, when I had finished college, 
and he told me bad, architecture doesn't 
pay enough. Next day I told her so. To talk 
with Coderch did mean to listen to a lot of 
things it seemed impossible somebody 
could say, righto, a total bewitchment. 
Through him carne a proposal to go to Ve-
nice to follow the CIAM course and that 
meant to get in touch with foreign archi-
tects, a direct touch with Culture. One 
night I sat at atable with Alfonso, Rogers 
and Le Corbusier in San Marcos square. I 
was wandering what were we dOing at the 
same table Alfonso, myself, Le Corbusier, 
an Itallan countess, Rogers and Marino 
Ariño. Later we kriew Albini, Gardella and 
Rogers and became close friends. Whenever 
I goto Milan I always stay at Gardella's; I 
was intimate with Rogers up to his death, 
and whenever I go to Milan I still call Al-
bini's son. 
Q - Then, your formation is in little 
debt to college. 
A - Then we were entirely self-taught. 
Not one of the teachers took any interest in 
uso No, there was one, Rarols, a professor 
of art history and history of architecture, 
whom we respected quite a loto Wven to-
day, when I see those pictures of Santa 
Maria Novella of Florence, I see Santa Ma-
ria Novella with Rafols voice. So great was 
his attachment to Renaissance art that he 
really did coinmunicate it to uso He was one 
of those professors who teach teaching, 
with whom one sees clearly that one can 
only teach the things one entirely believes. 
Rafols did . communicate it. Sometimes 
Bohigas smiles, but it's the truth. 
Q - Once you mentioned Jujol... very 
well. 
A - Ves, but nobody could think in 
working with him. To tell the truth, the 
oruy two teachers we had were Rafols and 
Jujol, but we were not aware of it until 
they had gone. Who would work wit~ J~­
jol? When he was my teacher he dldn t 
work anymore. And R3fols only painted. 
He made painting exhibitions - 1 have one 
in Cadaqués -. Then we sae that we had to 
work with somebody and I lived in a world 
which ignored architecture. The only world 
I knew was the familiar one, the hourgeois 
one. It was a very frivolous time, with 
débuts and all that. 
Q - y our family did belong to that 
world, didn't it? 
A - My father had a great American 
influence. Moreover, my grandfather had 
worked in the.Philippines and my mother 
carne from Jerez, where there was a big 
English influencie on account of the com-
mercial bourgeoisie. My mother's family, 
my uncles, when small children, had gone 
to England, where they had a hoyse, be-
sides the one in Jerez, where they had also 
a wine store-house. My father's family 
workedfor the Compañía General de Ta-
batos de Filipinas - my grandfather was 
practically its founder - and was forced to 
keep up intemational commercial contacts. 
When he was 16, my father went to Ger-
many in order to leam German, then to 
England on account of the English lan-
guage, worked sorne years in the States and 
later in the Philippines. I think my family's 
odd and strange national situation is re-
sponsable for the entirely absord, paranoiac 
and unhealthy problem, of my being unable 
of spea'king Catalan. Its roots lay in the fact 
that my farnily is no Catalana nor form 
anywhere else. They ma'ke up that they are 
from the North because they originate 
there, but I think that one is from where 
one always has lived and no where one 
proceeds from. 1 already do not consider 
myself from the North. I live in Barcelona 
since I was 14 and consider myself from 
this city. When I arrived I found myself 
inmersed in the forties of Franco's era. The 
first day I tried to spea'k Catalan at school 
the other boys laughed at me and I Became 
blocked up. I don't care if I spea'k broken 
French or broken Ita'lian, but I feel asham-
ed of spea'king broken Catalan and I am not 
able to do that. Moreover, in the bourgeois 
world in which ¡moved that was not a must. 
Q - How did you get to be a professor 
at the college? 
A - I asked a position as assistant lec-
turer but I was not accepted. Later, in 
1950-55, I was working with Coderch in 
the project and byilding of Golf del Prat, 
and to this work also contributed Terrades, 
who was made college principal in 1958-59. 
One day, during a wedding' at the Ritz, 
Terrades approached me and pro po sed a 
teaching position in Canals chair. Canals 
was a saint but a negative saint, and 1 want 
to emphasize that I'm not criticizing him, 
because thanks to him I could do what I 
did. He had no bad feelings, lacked all false 
pride and all these so common faults. After 
three months in college 1 changed com-
pletely my ideas of what should the subject 
be. 1 became aware of the mfstake repre-
senting to focus my subject only under the 
aesthetics point of view, as it was deform-
ing to speculate on forms and not taking on 
account their use. Already during the rust 
year 1 saw that one should ma'ke an analysis 
of the forms united to their use, as other-
wise one would cause a deformation in the 
students' mind. I'd already read Conceming 
the Spiritual in Art by Kandinsky, to see if 
it could help, but nope, that was riot the 
right approach. 1 was in Italy with Gardella, 
wno told me that he had his pupils to make 
a small project, but 1 didn't see it clear 
either. Then 1 visited Rogers and told him 1 
was a hopeless person, 1 did not.know what 
to do, 1 was very anxious because 1 didn 't 
know what to teach in the rust year. Now 1 
may snúle when I think that Rogers should 
have thought what a nuisance this Spaniard, 
good grief, he didn't know what to say! 
But in the end of our conversation he told 
me that a teacher who reads Gide was al-
ready something. And 1 did always re-
member that, when I saw the kind of block-
heads one finds among teachers. What a 
rubbish! I remember that famous Pi Calleja 
to whon Kenzo Tague was "that Correa's 
Japanese", because he had never hear.d 
about him. Those people had a very low 
cultural level. It was amazing to listen to 
their discussions. 
So, this way I became a teacher. The 
odder is that what I've discovered during 
the rust three months still applies today. I 
had the idea of drawing a park bench and I 
remember that Bohigas proposed a drawing 
of a spoon, but I did not agree as it is a very 
difficult work and when one succeeds to 
draw a ·perfect spoon the fellow next to you 
doesn't know already what to do. One should 
propose something with several solutions 
according to people and the different cases. 
. Q - You have always given great im-
portan ce to drawing in architecture. 
A - You know, I've always said that 
to draw is aboye all to see. That's why 
drawing is.so important. If one can see, one 
has already something to be an architect: 
an interest for the visual world and the 
eyesight forms. This is very important and 
not everybody has got it. One of the 
authors I most appreciate is Proust. 
Proust is a man who - he himself says 
so - hasn't got any visual imagination, is 
not interested on the visual. Proust lived in 
a very ugly house with furniture which had 
only sentimental, not visual or formal va-
lues, and makes other people tell him about 
the times ·he's writing about as he doesn't 
have any visual imagination. And he is not 
interested on the visual. I mean that it's not 
a question of sensibility but a question of 
temperament, persona'lity, constitution. 
Otherwise it's also a kind of distortion 
we've got. We must be aware that it's not 
shared by everybody and that,we could get 
to exaggerate a non-existent problem. 
Q - Leaving aside teaching, which has 
been a very important problem, there is a 
point which I would like to comment. The 
same way there is, as you've said, sorne 
moments in which there was a change in 
you - as it happened with the language 
problem or Coderch's influencie - there are 
perhaps sorne moments in which your own 
work has opened new ways foryou ... 
. A - I'm aware that a work in the sense 
you ask is Villavecchia house: I feel amazed 
when Isee it and think on the lightheart-
edness and assurance with which we dealt 
with this theme, which we defended before 
people . who disagreed, the clients them-
selves. We defied the problem creating a 
typoJogy which was used immediately after 
not only in Cadaqués but also in Pont 
Grimau. When Maurice Culot talked about 
Port, presenting it as an example I thought 
to myself how odd, because it is copied 
from Cadaqués: the sleeping rooms down, 
the living upstairs, the opening aboye and 
the blind wall down ... 
Our building which should cause more 
break is the ESADE, but as we never got to 
build it we'll never know what would hap-
peno This project represented an exasperat-
ing moment, the end of the Neoliberty 
way, which was also present in another 
building which has never been photograph-
ed and do es not exist anymore: the co-ope-
ra tive store of España Industrial. 
Anyway, looking now to our buildings, 
I get surprised as there are in them more 
continuity then I thought when they were 
carried out. Of course I don't want any 
brea'ks because one always needs experien-
ce. That is a aspect I worry about in the 
artistic avant-garde. Its justification is that 
it opens new ways, but I do ask what for 
these new ways are open if they are discard-
ed at once! I fmd it absurd and do not 
understand tlle role of this avant-grade. 
Q - It's like a position of conquest, a 
kind of Don Juan syndrome. 
A - That's ·it. I think your comparison 
is correcto There is a enormous vulgarity 
and because of it I do refuse to forsa'ke·the 
modem movement principies, which re-
presented a revolution not yet consummat-
ed, which taught us many things 1 think 
were not yet exceeded. Even today its vi-
gour is enormous. One must accept cri-
ticism and discusdon but I do not agree 
with a destmctive outlook for its own sa'ke. 
Q - Now you've removed the theme 
out of the classic, out of what in any way 
remains, and I would like to talk a little 
about Flash-Flash and Giardinetto, whe-
areas for me they are very much linked to 
the moment when they are realized. 
A - In Flash-Flash my immediate, 
conscious intention was to set it up againt 
Tuset street. The research of a certain vo-
lumetric. precision, contrary to the brea'king 
up in small forms and details of revival in 
Tuset. Otherwise, the Flash form came to 
me after a series of reflections on the image 
which was not fulfilled at all: the use of 
photography made by Leopoldo Pomés. 
This is a perhaps irrelevant circumstance 
but possibly well revealing of the process. I 
had a much more baroque idea for the 
Flash, but it was annulled for two reasons: 
one simply technical, technological reason, 
because my ideal had many difficulties to 
be carried out, the other a more cultural 
one, and it was the disappointment which 
caused me the creative capacity of Leopol-
do Pomés. I wanted to use photography as 
an ironical trompe d'oeil. I'd arrived to 
such extremes as to propose to have the 
chairs made of white plastic with a photo 
of a bulrush chair embossed. Another pro-
posal was to go back to the restaurants in 
which there were signed photos of cele-
brities, like Sardis' in New York, with cari-
catures, or Mariona's In Barcelona with 
photos, and put all along the wallsofas 
sorne very rea'listic photos, in colour, of 
well known people with their backs tumed. 
It could be a kind of game to guess who 
could they be. I wanted also the W.C. door 
to be plain with an endossed photo of a 
station W.C. and a fallen label saying 
"Gentlemen". My idea was to present an 
ironical contrast of the very elemental form 
with a rea'listic photo. But all that would be 
very expensive and I started bringing down 
my aspirations and in the end we had only 
that girl with a flash, a kind of compromise 
between what I wanted to do and what has 
been done. 
Giardinetto's history is very different, as 
since the very beginning it had a much 
more rhetorical focussing. l've always said 
- and in this I reiterate the modem move-
ment posture - that form follows function. 
We already know that this is only a way of 
speaking, as form has its own, autonomous 
problems, and function has its own .pro-
blems too, but I am really unable. to make 
any prQject until I've an image. From where 
does this image come? I don't know: out 
of the subconscious, out of the counscious, 
out of the analysis ... out of many things. 
I've always said the same. First, I think 
the architect must have enough ease to 
tackle any problem. One must have enough 
talent to know that with all the lirnitations 
of use, one is able to construct a form with 
a meaning. I was never interested in dress-
ing up words. I hate to try and hide wak-
nesses with great words, I hate it. 
There is a great tendency. to give an 
abstract meaning to things which have no 
interest at all, things almost obvious and 
evident, and there are people who feel very 
happy if they succeed to express in an 
abstract form something very elementary. 
People do this constantly nowadays. In our 
profession, writing is full of this, the capa-
city to synthesize evident enough things in 
an abstract formo 
Q - There is one question I always put 
to myself when I meet somebody working 
for many years in architecture: did he get 
anytime bored with his profession? 
A -' I lived sorne years unconcerned as 
to the general cultural questions mainly on 
account of my personallife. 
For instance, in the 70s, or better in the 
end of the 60s, I gave up reading architec-
tural journals. I had reached so paradoxical 
extremes that I did not read many issues of 
our own jornal "Arquitecturas bis", on ac-
count oí a rejection starting with architec-
ture books, which deceived me very much 
in the end of the 60s, a rejection which 
extended itself to journals. I was an en-
thusiastic and passionate reader of "Ca-
sabella". When in Rome I used to say I was 
the only reader of "Casabella" in Spain, 
and people answered, laughing, that 
perhaps I was its only reader in the whole 
world. The disappearance of "Casabella" 
had a strange effect on me. The truth is 
that I stopped reading probably because I 
didn't need too For priva te reasons during 
five years I travelled to Madrid every Friday 
and returned Mondays - this was real as far 
as last year -. 1 lived segrega ted from this 
cultural luxury, luxury in the sense of not 
being an immediate -necessity. My imme-
diate necessity is working. 1 think if I had 
made a big effort 1 could have fitted both 
things, but I've not done it. Now I'm reco-
ver ing in this field. 
No, I think I was never bored, but I felt 
fear, terror, Because of it I've done so many 
things in. my life and go on dOing them. 
How awful if one day I should say that l'm 
bored! -
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In the space of ayear, two basic books 
in Spanish dedicated to the theme of orna-
mentation have been published: "Problems 
of style", by Alois Riegl, and "Sense of 
Order", by E. H. Gombrich, both published 
by Gustavo Gili. The authors are different 
personalities as much for the crónological 
distan ce that separated them and the me-
thodology they employ. However, the two 
books have features in cornmon. Both are 
studies based upon clear theoretic criteria 
and both, too, are a research into the theme 
of ornamentation with the same accuracy 
as they would devote to Fine Art. Finally, 
they are difficult to summarize, becouse of 
the great quantity of information they 
offer, and because sorne oftheir statements 
can only be refu ted by specialists. It is for 
this reason that we have opted for a com-
mentary on the authors and their main con-
tribution to this field. 
Alois Riegl (1858-1905) studied Law 
and History at the University of Vienna, 
becoming curator of textile.s Departement 
in the Decorative Art Museum of Vienna. 
The book we are discussing was the result 
of his eleven years of work in this Departe-
mento In 1897, he became professor. Dur-
ing his years of University teaching, he 
published two of ·his basic works; one de-
voted to late Roman period, and another 
studying the group portrait in the Dutch 
style. The last decades of the XIX century 
are a particularly decisive moment for Art 
History, where various theories, which were 
to exert a considerable influence in our cen-
tury, are developed. The post-Hegelianism 
of Buckhadt, ·the positivist tendency of 
Semper and the visual theories of Herbart 
and Fiedler. Among these diverse metho-
dologies, Riegl formulates his ideas using as 
an starting point, a criticism to the po-
sitivist school, though he would always 
admit that Semper was a man of great stu-
dy, and adopts sorne of his achievements, 
particularly that of the empiric research 
into the material to be investigated. His 
main argument against the "materialists", 
as he called them, is bullt on the matter of 
the origin of geometric style, which, ac-
cording to them, is derived pure and simple 
from the techniquesof weaving. Riegl op- . 
poses this stating the famous principie -of 
the Kunstwollen or intention of form, pat-
tern a difficult concept to specify exactly 
because, as Otto Pachtpoints out, it chan-
ges its meaning through out the years. But, 
in short, there would exist, for Riegl, an 
impelling force of artistic creation inherent 
in humanity, a delivered. intention, which 
produces stylistic changes in different pe-
riods. 
This way, if one style is different from 
another, this is because the aesthetic ideal 
has changed. From this interpretation, it is 
easy to deduce that both, the concept of 
the style as a clase cycle - infancy, matu-
rity, and decadence' - and the normative 
concept - basing its parameters in the clas-
sicism - have resulted thus in an out of 
date concepto Riegl demonstrates, for 
example, that the late Roman style is not a 
degeneration of classicism - as a conse-
quence of the barbarian invasions - but an 
intention to fmd a different style. The use 
of the drill instead of the chisel, which pro-
duces violent contrast of light and shadow 
in sculpture, is analysed as· an inavoidable 
step in the evolution of Arts which would 
lead to the reproduction of space and at-
mosphere in the Renaissance. 
This is an attitude without prejudge-
mento And yet, is not this attitude exce-
sively neutral or else, as Pacht points out, a 
method of reasoning that makes you think 
aboilt the irrevocable existence of artistic 
fates? To this, Riegl would say that the 
historician must follow the characteristics 
of a style, look for its background and· its 
posterior survival. At least, the aesthetic 
"desire", which is inherent in humanity (in 
sorne cases it is even inconscious, which 
makes you think about Jung's proposal) 
always expresses you a relationship with na-
ture. In this sense the aesthetic attitude 
competes with nature, - and to compete is 
not synonymus with to copy - either 
correctiong nature and spiritualizing the 
beauty of the body (as happens in Anti-
quity) or correcting it and spiritualizing 
beauty in general (like in Christian era) or 
recreating ephemerous nature (like in the 
Renaissance). Riegl's desire to fmd wide re-
lationship still shows a sort of hegelism - a 
hegelism without metaphisics, as Gombrich 
would say -, and his proposal runs the 
same risk as any other overall project: sorne 
of his statements can be easily refuted with 
concret examples that contradict ex ces-
sevely general interpretations, particularly 
since the specialiced researches of each pe-
riod that has been done in the XX century. 
The presupposition of sorne particular 
racial models in Art was one of those state-
ments as well as the idea that men of genius 
are those who better represent the Kun-
stwollen of a country or period: everybody 
knows that -the artist neither can cut him-
self off from tradition nor from itscontext, 
but, also, it is evident that there are works 
- particularly from the XIX century -
whose contents do not belong to the do-
minant way of thinking. 
To Riegl is, still, a fascinating exercise 
becouse of the intelligence of sorne of his 
cornments and for the type of questions he 
raises with regard toa work of Art. The 
fact that the characters in a group portrait 
in the Ducht style of the XV and XVI ceh-
turies have not relationship between them-
selves, neither with a look nor with a ge-
sture, is not, for Riegl, because of the in-
competence of the painters, considered pri-
mitive in the face of the compositional 
norms of Italian painting. Their isolation, 
on the contrary, confers on them acapacity 
for psychic concentration that communi-
cates directly with the spectator's look. 
However, this kind of psycologic interpreta-
tion· does not rule out the fact that Riegl 
would adopt, also, sorne of the achieve-
ments of the visualist aesthetic. Thus his 
distinction between a tactile style or 
"haptic" and an optical style, or the dif-
ference between a clase or distant vision 
have many pointsin common as much with 
the opinion of Hildebrandt as with the fa-
mous "contrary pares" of Wolfflin.-
What separa tes Riegl from these thin-
kers is precisely the psycologic interpreta-
tion of these formal characteristics: tactile 
style (as in the Egiptian style) is objective, 
because it tells youthe permanent form of 
things; visual style (as the late Roman 
period, the baroque and Impressionism) is 
subjective, because the point of view is 
changeable. 
But, lets directly go to Problems of 
style. The book begins with a different in-
terpretation to the traditional archaeology. 
For many years, in fact, people have 
thought that the most primitive works of 
Art were unsuccessful efforts to represent 
nature; according to this logic, Geometrical 
style would be earlier, and the realistic style 
(or more "realistic") would belong to a 
later more developed phase. For Riegl, on 
the other hand, the capacity for illusionism 
is neither the standard nor the limit by 
which one should judge Art; drawing on a 
suface, - opposite to tridimentional works 
or sculptures - assumes an aesthetic at-
titude more developed, since what it re-
presentsis the shape of an animal. In short, 
it is an "abstraction", and, consequently, 
sets in playa more creative capacity. 
As for the so called geometrical style, 
the positivist scholl stated that it appeared 
spontaneously in various plaées of the 
world at the same time. And its origin start-
ed from the copy of the techniques of 
platting and weaving. Riegl combats the 
rust argument showing the existing com-
mercial relationship in the Mediterranean 
area, but rejects strongly the second, giving 
concret examples. Thus, they have found 
the remains of figures of animals carved in 
bone in sorne caves such as Larthet and 
Christy in Aquitania made by tribes who 
knew nothing of the Art of weaving. The 
forms of these figures demonstrate a search 
for beauty that goes beyond an utilitarian 
end (the hitt of a dagger does not need the 
shape of a reindeer). With this, he refutes, 
too, the theory that geometrical style is the 
oldest. At the same time, Riegl rejects the 
explication of the origin of the so called 
Assyrian Art defended by Curtius, based 
upon the similarity of shape between the 
friezes and "sasanidas" weaving. However, 
as Semper saw, the outlined borders of fi-
gures could only be made with a 100m 
shuttle. Riegl says that there is no prove 
that justifies the existence of 100m shuttles 
in this culture. 
The secondo important contribution of 
Riegl in Stylistic Problem concerns the 
motif of the Islarnic arabesc, which after a 
meticulous study, turns out to be an orien-
talized variation of classic ornament of the 
leaf motif and, finally, an exhaustive study 
of the motif of the Egyptian lotus flower, 
which its semi-frontal presentation takes 
the name of palmette. This motif with its 
ca1ix of volutes, pine aple that refills weges, 
and fan-shaped ornament, lasted in Greck 
Art with this aspect until the V century. 
The appearence of the palmette is fun-
damental in the history of ornamentation 
because it is related to the acanthus motif, 
which is, at the same time, the diferential 
characteristic of the Corinthian column. 
About this ornamental motif, there was a 
long-standing tradition based on a text of 
Vitrubio: according to this writer, üts 
origin would be found when an acanthus 
plant grew up around an offering basket 
and was copied by the sculptor Calimaco. 
In the XIX century, the story was thought 
to be an anecdote but this story was taken 
for what it was: a fabula. However, nobody 
denied the direct relationship between the 
plant and the column motif. But Riegl no-
tices that only the late representations have 
a strong similarity with the plant, while the 
earlier ones, kike those of the north porch 
·of the Erection have a far more similitude 
to the motif of palmette: forexample, the 
raising parts· of the leaves of the acanthus 
come out of a common base and not from a 
central nerve, and their borders are nound-
ed like in the fan-shaped ornament of the 
palmette .. 
The arguments of Riegl, which the 
reader can follow with detective enjoiment, 
were, nevertheless, criticized in sorne as-
pects: It seems that the studious Viennes 
disregarded sorne examples that could cast 
doubt on the irrefutability of his fmdings; 
On the other hand, it has been argued that, 
in the oldest versions, the palmette was 
drawn like a bud or blossom, and the acan-
thus like a calix. . 
Reading "Problems of Style", was cu-
riously one of the reasons which led Gom-
brich in the problem of ornamentation. 
Born also in Vienna (1909), Ernst Gom-
brich was disCiple of Schlosser. and, until 
1976, he was the director of the Warburg 
Institute of London:His reputation is es-
sentially owed to his studies about Art and 
perception among which stand out Medita-
tions on a hobby horse (London, 1963; 
transo into Spanish .. Barcelona, Seix y Bar-
ral, 1968) and Art and Illusion (Oxford, 
1959; transo into Spanish, Barcelona, Gus-
tavo Gili, 1979). 
Gombrich is an excellent complier of 
other theories and an inexhaustible source 
of precise knowledge, which gives his books 
(particularly "Sense of Order) the great 
merit of constituting. a. ~eneral view about 
One theme. In my opmlOn, however, Gom-
brich suffers from the lack of an original 
theoretical basis, which was the strenght 
and polemic aspect of last century's histo-
ricians. 
In this way, the fust pages of the book 
establish Gombrich's debt to Ernst Kris and 
Karl Popper, the former a psycoanalyst an 
the later a theorist oí scientific method. 
But, there is not much reference to psy-
coanalysis in this book (to be more precise, 
two references and very superficial, page 35 
- 340) and I rather dare say that also there 
are few references to psycology as a strict 
method, apart from specific references to 
such and such experiment into the field of 
perception, and act as additional informa-
tion to solve the problem. There are more 
references to Popper, especially rejecting 
his empiracal doctrine, which consideres 
our mind like a "blank board" on which 
sensations are etched and also to his con-
cept of knowledge as possible solutions to 
contradictories cases; a critical analyse 
which establishes that any theory can be 
destroyed with asole proof that refutes it. 
Even though Popper does not show a total 
schepticism, but, at least, an almost rather 
passioned defende of deductive logic and 
the purity of the science, we find in Gom-
brich (apart from the difference between 
the two disciplines) a feeling of being at 
easy in the method defined by Popper as 
"the logic of the situation". Facing a pro-
blem, Gombrich takes into account various 
opinions but, when he has to decide what 
constitutes his own method, one has to talk 
about a process of reconstruction of situa-
tions that he gets around in numerous oc-
casions through the logic of common sense. 
In this way, for example, in the theme of 
the survival of the famous ornamental 
theme of the acanthus, he deduces the argu-
ment of the force of habit, which leads de-
corators to keep drawing a form which is 
considered the most suitable for the basic 
task of decoration, the framing, the filling, 
and the binding. The theory cannot di-
sagree with what constitutes the basis of 
the book: the sense of order is innate in 
humanity, which has a espeical tendency 
towards symmetry, regularity, repetition 
and tythm. Gombrich does not wish to 
make a categorical statement, since, as he 
himself says, this statement constantIy 
collides with the activity of perception. Per-
ception is never a passive process: he sizes 
up, he compares and reconstructs, but what 
we deduce, at the end of the book, is that 
these opera tions are j ust confined to the 
expected regularity of the sense of order. It 
is true, nevertheless, that the aesthetic 
delight always occurs somewhere or other 
between an eccess of order and confusion, 
between monotony (hat stops registring 
itself) and the intricate (that can confuse), 
in short, between redundance and a lack of 
a set of rules. 
The fust part of the book analyses the 
interpretations upon the ornamentation 
through out history and, particularly, the 
rejection of decorative profusion, which 
results always in being a sign of classical 
influence. Generally, this is based upon 
moral considerations, such as the defence 
of reason or integrity, which implies the fi-
delity to the materials. We find this refusal 
eitl¡er in the Ciceronian as in Loos, with 
subtIe variations of the theorists of the XIX 
century: Pugin, Semper. Ruskin. 
It is a pity that, at the end of this chap-
ter, Gombrich do es not develop a polemic 
theme: That of the relations between the 
design and the birth of the abstraction. The 
author only accurately suggests that the ra-
dical distinction between decorative Arts 
and Fine Arts was not so great in the period 
between the end of the last century and the 
begin of ours. Only, we have to take into 
account the influencie of the theoretics of 
the ornamentation like Semper or Riegl, 
who emphasize the autonomy of form and 
the basic perceptive problems of abstract 
motifs, but also the experiences towards 
abstraction of Gauguin, Kandinsky or Rus-
sian's const.ructivists cannot be desconnect-
ed from their activities in the field of de-
coarive Arts. This fust part of the book fi-
nishes with a study of patterns and its 
hierarchies, which usuaIly follows what 
Gombrich calls "gradual complications" 
and where the mechanisms offraming tend 
to be geometric while those of the fllling 
are representative. 
TIie second part of the book is dedicat-
ed to strictproblems of visual perception: 
from the aim of Hogarth, Leonardo :md 
Roger de Piles to examine the problems of 
the focus and distant vision, to the large 
quantity of facts that produce all clases of 
effects. The changes of sca!e in a patters of 
"contracambio" make us see it as pure tex-
ture; The symmetry provides a repose and 
seems to amplify our field of vision (p. 
136 a, b) while the interruptions produce 
uneasiness, and are serched out by the eye. 
This statement helps Gombrich to attack 
Gestalt theory and seems convincent when 
we see what is registred by the fixations of 
the eye. (p. 132). In other words, Gestalt 
pressuposes that order triumphes over ex-
periencie, while our author demonstrates, 
wirh numerous examples, the active roll of 
perception. However "active" is not con-
trary to ordered, since Gombrich remains 
us in the following pages, the eye is attract-
ed by a central point in a field of force, 
that it looks for cohesion and symmetry 
and that this is applicable in Architecture as 
weIl as in the way we decorate a cake. What 
can we do, we ask ourselves, with those de-
signs such as sorne of the art-deco style 
where, after the experience of cubism, play 
with assymmetry? What can we do with 
the movement of the central figure, thema-
ticaIly speaking, characteristic of the Ba-
roque? (since they bring too examples 
from visual Arts). 
The third part of the book investigates 
the various interpretatio:ir. that have been 
given to the theme of stylistic, particularly, 
the theories of Riegl, Wolfflin and Focillon. 
Gombrich brings his particular interpreta-
tion with the already cited impulse of 
habit: There is an impulse of repetition, not 
only because cliches favoures communica-
tion and surviva, but also beca use it is 
rather impossible to create from nothing. 
There are decorative habits that are im-
memorable, like vase drawings (showing 
faces or figures of animals) or like the legs 
of pieces of furniture taking the shape of a 
claw: They survice for centuries even if 
their first magic role have completely been 
forgotten. As in the case of language, in 
which generaIly is useless tri refer to the 
origen of the word to interpretate a new 
use of the same, decoration is also flexible 
and becomesa metaphor. A metaphor or a 
sense of adaptation, as happens in all kind 
of bad imitation, such as linoleum that 
imita tes the mosaic, wallpaper that imitates 
wood, etc. and that not only do we see in 
our century; painted curtains or carpets -
more or less "trompe l'oeil" - have existed 
since neolithic period; they are in mediaeval 
churches, and appear also in the Sistine 
Chape!. 
At the end of the book, Gombrich 
analyses the whole ornamental tradition 
that rejects completaly the limits of ratio-
nality. It is the tradition of the grotesque 
and "drólleries ", which appear with such 
profusion in the North and after the re-
naissance recovery of the motifs discovered 
in the Golden House of Neron. Behind the 
gro tese there is an erotic-comic potential 
tolerated precisely because of its imaginary 
figures; behind all the monsters of the 
Northen tradition exists the principIe of 
anirriation; the desire for protection against 
malignant forces, but also there is a degree 
of fantasy, of realism or simply relaxation 
in the face of the rigid concepts of Chris-
tianity. 
We discover fascinating curio sities in 
this chapter: for instan ce, various villages 
think that devil do~.s not like to be mista-
ken and consequentIy, the complicated 
forms are made to drive him away. The 
force of habit survives equally in this "per-
missive" tradition: The play of two animals 
which together form a face, (p. 347), or the 
motif called cartouche are repited again and 
again. 
In fact, Sense and Order seems to have 
acomplished its initial aim: to pose pro-
blems and to stimulate the reader. It is a 
book of concret interests and perhaps in 
this sense, the best; as a commentary of 
historical theories about ornamentation it is 
an irreplaceable guide; as an analyse of 
examples is a pleasure of variety and infor-
mation. 
Victoria COMBALlA 
IN DEFENSE OF THE FIGURATIVE 
LAYOUT OF BAROQUE PARIS 
Pág. 63 
From the Servituds Especials d'Ar-
quitectura to the genesis 01 the 
Street Ordinances. 
Public authorities have, over the ages, 
established a wide variety of ordinances 
concerning urban building. Present-day 
building provisions, with their essentially 
heterogeneous contents, are to a certain 
extent the updated compilation of those 
parcial codeso 
The subject of this article is the regula-
tions which the powers-that-be have esta-
blished in order to ensure the general good 
order of the urban image. The 1856 Muni-
cipal Provisions of Barcelona were a para-
digm of this new type of municipal code, 
which we could call street Ordinances (or-
denances de carrer), since many of its ar-
ticles pursue this very end. A few years 
previously the Bandos de Buen Gobierno 
(Edicts of Good Government) already con-
tained resolutions concerned directIy with 
control of the urban image: articles 8, 10, 
and 11 of the Barcelona Bando can be in-
terpreted in this way. 
Consciousness of the fact that the ex-
ternal appearance was something that 
transcended each individual building to 
become of general interes was pointdd out 
by the architect Miquel Garriga i Roca in 
his critica! amendment to article 5 of the 
aforementioned Bando de Buen Gobierno: 
Your Excellency's most prudent pro-
vision encourages Barcelona property 
owners to avoid the heavy monotony of ex-
ternal fafades... and will make the city 
worthy of comparison to some ofthe most 
beautiful or European capitals, in some of 
which, such as Edinburgh or St Petersburg, 
house fafades have been studied in terms of 
whole streets, and anyone wishing ot build 
there must conform to the plan for ex-
teriors which has been previously approved 
by the Town CounciL In this way street fafades appear to be nothing less than mag-
nificent palaces ... 
In order to understand better the nature 
of this type of regulations, which formed 
such an important part of our nineteenth-
century Ordenan ces, we shall focus atten-
tion on its starting point: the city of Paris 
during the Gran-Siecle when absolute 
power exercised its full capacity to inter-
vene in the form of the city. 
Seventeenth-century Paris was the ca-
pital in a Europe of capitals and the place 
where consciousness of the fact, on the part 
of the Government, that the city is a phy-
sica! phenomenon which must be controll-
ed, could be seen most clearly. Throughout 
the Gran-Siecle a complex administrative 
apparatus was built up in order to control 
the physical appearance of the city, and 
numerous positions were created, such as 
the Grand Voyer (1599), Prev6t des Mar-
chants, Surintendent et Ordonnateur Ge-
neral des Btitiments, Lieutenant de Police 
(1667), and Conservateur de Plan de Paris, 
which were to be occupied by such signi-
ficant figures as Sully, La Reynie, Golbert, 
J.H.Mansart, and Deschamps. 
Specific treatises on "Practica! Urba-
nism" as extense as the four-volumed Traité 
de la Police by De la Mare and Lecler-
Dubrillet, published in 1705, ·bear witness 
to the extent of the government's knowl-
edge of subjects pertaining to the construc-
tion of public works. 
Ahother self-explanatory reason for our 
examination of the French experiment is 
the well-known influence which that coun-
try has had here in the spheres of govern-
ment and legislation. Martín Bassolshas, in 
fact, pointed out that French terrninology 
was traslated directIy into our language in 
our fust general urban legislation plans. 
Martí d'Eixala and Duran iBas, who drew 
up the 1856 Ordenances de Barcelona, ex-
plicitIy admit to having borne the French 
precedents heavily in mind. Any analysis of 
the building regulations established for 
Paris in the seventeenth century leads us 
indirectIy to a rediscovery of the links 
between the ideal of the non-existent re-
naissance city, which the baroque period 
transformed into its own image, and the 
first formal and figurative provisions of 
which our nineteenth-century and even 
present-day codes are the direct heirs. 
Let us put forward, then, the following 
hypothesis: upon the building regulations 
drawn up during the Grand-Siecle in Paris 
fell the responsibility (inasmuch as they 
were a specific techné) for being the exe-
cutors of that grand city plan which was 
the fruit of the Renaissance and which 
began to be built 'during the baroque pe-
riod. 
With the establishment of the Servituds 
Espec.ials d'Arquitectura, the application of 
entena of formal order transcends indi-
vidual buildings and is imposed on frag-
ments of the city. The baroque system was 
to reduce the form of the city to its image 
and, consequently, the criteria of formal 
order to be imposed also became figurative. 
The Parisian experience displays, 
throghout its history, and unusual conti-
nuity in scenic considerations of urben 
space and marks, with the Servituds Es-
pecials d'Arquitectura, which were gradu-
ally imposed between the seventeent and 
nineteenth centuries, the highest point in 
the history of the control of urban image. 
The Servituds Especials d'Arquitectura of 
Paris 0605-1886) 
At the beginning of the seventeenth 
century, with an edict of July 1605, a new 
type of relationship began in Paris between 
the authorities and private citizens who 
were interested in the construction of the 
city Henri IV, with the intention of giving 
Parisian public space a form and dimension 
of greater nobility, decided to build aPlace 
Royale (today Place des Vosges). Having 
commissioned a ground plan from his toto-
grapher, Claude de Cahstillon, and a 
construction plan from Lous de Metezau, 
Henry himself, in order to push along the 
building of the square, had two pavillons 
bullt for him and the queen. 
The Crown granted permission for pur-
chase of the land on which the square was 
to be built, having previously given strict 
instructions as to the form the bulldings to 
be constructed would take. Use of the 
bulldings and other considerations were not 
controlléd. According to Hautecoeur, a silk 
industry was first set up, by royal initiative, 
and occupied one whole side of the square. 
The ground plan of the Place Royale, 
closed off ot outside traffic, is geometri-
ca11y regular: a square with sides of 142.5 
metres. The bulldings were all subjetct to 
the same obligatory servitud devised by 
Metezau: each fa~ade had to be of the same 
width (15.85 mts), and building materials 
had hard stone in the arcades, window and 
door frames, (entablatures) and pillars. The 
composition had to be the same in each 
case: four arches per fa~ade, and, aboye, 
two identical floors with four windows and 
a slate .gable roof. What characterises this 
rust project is the homogeneous but not 
continuous layout of the roofs; each pa-
vilion has its own particular covering. 
Shortly after work on the Place Royale 
had begun, and once the Pont Neuf had 
been built, Henri IV granted royal lands to 
the president Achille Harlay so that another 
square could be bullt to serve as a back-
ground to a statue of himself which he had 
cornmissioned. In his lettre patente of 28 
May 1607 we find once again very strict 
f"lgurative rules: 
. .. et en ou tre a la charge, par le dit 
Premier President, de faire batir les dites 
places cy dessus, suivant le plan et depuis 
que en a été dressé ... 
La Place Dauphine, with its perfectly 
geometrical triangular groundplan pointing 
towards the Pont Neuf, forms an almost 
closed space, there being openings only at 
the vertex and at the base of the triangle. 
The drawings and plans to which the 
lettre patente of 28 May 1607 refers im-
posed as a servitud the following conditions 
which the various builders had to follow: 
Nd-brick roofs decorated with stone 
courses; a succession of arches on the 
ground floor; two upper floors; and a single 
one-sloped roof, the slope beginning at a 
great cornice, with a succession of windows 
each one crowned by a small pedimento 
The plans for these two experiments 
have disappeared; not so the architecture 
that resulted from them. Whlle Henri IV 
was still on the throne, this system of 
control over the image (lf certain urban 
fragments had already spread to other 
French cities: the Place Bellecour in Lyon 
and the Place Royal at Montauban are aIso 
the result of precise architectural servituds. 
The monarchy lacked funds in order to 
be able to construct the (figurative order) it 
wished for those urban fragments. This 
order was consequently imposed by an 
edicth which began a procedure which, over 
three centuries, became the normal pro-
cedure in the construction of the most re-
presentative urban complexes in Paris: the 
Servituds Especials d'Arquitectura. By 
means of this procedure, architectural 
design played a dual role: on the one hand, 
that of creator of form, and on the other, 
that of convention between private citizens 
and the authorities in control of the form 
ofthe city. 
At the end of last centurythrity-one 
urban complexes, which affected more than 
one hundred streets and 'squares, construct-
ed according to very strict servituds arqui-
tectoniques, were recognised. To re-
construct the history of the most signifi-
cant of these complexes, paying special 
attention to the architectural conventions 
by which they were governed, will help us 
to interpret the nature of another set of 
contemporary standard s which are now for 
the rust time being applied to the totality 
of cities: the ordenances de carrero 
. Place des Victoires: Servitud Especial 
D'Arquitectura established by Arret of the 
State Councll of Louis XIV, 27 November 
1691. 
Designed by J. H. Mansart to serve as 
the backgroud to a statue of Louis XIV, it 
has a circular perimeter 79 metres (40 
toises) in diameter. The square opens onto 
pre-existing streets and, from Mansart's 
plans, wecan deduce that the attention of 
the project centred exclusively on this cir-
cular perimeter. 
The fa~ades are composed of three 
parts: ground floor, middle section, .and 
comblé (roof). The ground floor is cha-
racterised by a series of flat, uniform ar-
ches; the middle section has two stories of 
different heights; and finally the con-
tinuous comblé in fact hides three floors. 
Place Vendome: Servitud Especial d'Ar-
quitectura established by the lettre patente 
of 7 April1699. 
An analysis of the plans for, and the 
history of the construction of the Place 
Vendome are particularly helpful in enabl-
ing us to see clearly how this system of 
control of urban image functioned, and 
how relationships developed between the 
different agents that intervened in the 
construction of these fragments of the 
"Ideal Baroque City". 
In 1677 Mansart himself, in association 
with other promoters, bought the site in 
order to sell it. In 1687 the construction of 
this 'scenography' was completed, and the 
planners were now waiting for the author-
ities or other interested parties to add the 
corresponding bulldings. Difficulty in 
adapting the composition model to rooms 
of normal use, however, made sale impos-
sible and the king commissioned a new plan 
from Mansart in 1699. 
The Prevot des Marchands et Echevins 
de Paris ordered the laying out of the 
perimeter of the square according to Man-
sart's second plan, which consisted of a re-
gular octagon of 146 by 136 mts (75 by 70 
toises),and built the faltades around which 
Mansart had designed. The change from a 
closed rectangle in the first plan to an oc-
tagon was dictated by the need to increase 
the perimeter of the square, since a grllater 
surface area was neéessary to house the 
fa~ade units initially planned and construct-
ed. The "chamfers" in the second project 
had the same measurements as the other 
sides P. Lavedau has pointed out, however, 
that the "chamfers" are on the buildings 
themselves are smaller than the other sides 
(5 x 9 instead of 7 x 7 windows). 
On a base of arches there are two very 
unequal stories joined by great pillaÍs. A 
Iarge single comblé with attics finishes off 
the fa~ade. Along the longer sides and the 
"chamfers" there are big sections with pe-
diments and columns. 
Rue de la Ferronnerie: Servitud Especial 
d'Arquitectura established by Colbert in a 
lettre patente dated 18 October 1699. 
Colbert dllmanded that the new build-
ings a10ng this street should have a uniform 
fa~ade in accordance with a pre-established 
single project. In the plans we can see a 
closed concept of the street; pavilions de-
corated with pediments marking the be-
ginning, centre and end. 
The ground floor has a series of flat 
arches; the middle section consists of three 
storeys of decreasing height; and the 
comblé is gabled and discontinuous. This 
was the first project which established the 
total image of an urban public way which 
was to be bullt by different agents. 
Rue des Collonnes: Servitud Especial 
d'Arquitectura laid down in a sales contract 
of the 15th Frimaire, year III and conf"rrm-
ed in an arrete of the 26th Vendemiaire, 
year VI. 
In the rth Frimaire, year 111 (1795), the 
au thorities granted the private agents a site 
on which a road was to be opened, designed 
its layout and image, imposing these as a 
Servitud. The project for this street con-
centrated especially on the definition of a 
unitary base, consisting of a gallery over 
six-foot-wide arches (originally 36 arches 
were planned for each side). 
Each arch contains the ground and mez-
zanine floors. The wooden Doric columns 
are exaggeratedly conical and without a 
base. Above this base three stories are 
crowned by a slate comblé. 
Rue de Rivoli: Servitud Especial d'Ar-
quitectura set out in the Arrete des Consuls 
of the 1st Floreal, year X. 
The taste for establishing a unitary ar-
chitectural order in certain representative 
urban fragments was common to different 
forms of government. It was during the 
time of the First Empire that the author-
ities decided to seU some of its lands, ad-
jacent to the Rue des Pyramides, Rue de 
Castiglione, and Place de. Rivoli, imposing 
upon the buyers the obligation to construct 
the building fa~ades following a pre-esta-
blished model. Thus· was begun a project 
which, after a long construction process, 
was to result in one of the most exemplary 
of Baroque urban orders: the Rue de Ri-
voli. 
The unusualness of this servitud lay in 
the fact that it was arranged in linear plots 
which together formed an open, linear 
urban area: a street. There are only two 
minor precedents to this: the Rue de la 
Ferronerie and the Rue des Colonnes. 
This project, the work of Percier and 
Dontaine, was not intended to be the frame 
for a royal statue but rather, translated into 
a servitud, a detailed and uniform urban 
image which could be appreciated in its 
own right. It objective is one of urban de-
coration per se, and the design is based 
upon a reprated order which can be con-
tinued indef"lnitely. In fact, the process 
begun during the First Empire is continued 
by the Paris administration in the year 
1852, when the property owners were 
obliged to build faltades with porticoes, 
similar to those already constructed. 
As in the RUIl des Colonnes project, this 
plan concentrates. on the creation of a 
unitary base of the building; the open ar-
ches on the ground floor (3.24 mts in 
depth) respect and continue those of Rue 
de Castiglione and those of Rue des 'Pyra-
mides. Above there are three floors and a 
sloping slate comblé. The project-servitud 
was precise in its instructions for the ma-
terials to be used for the fa~ade: hard stone 
as far as the beginning of the arches, soft 
stone aboye, even for the entablature. 
In 1852 the Paris administration pro-
posed a new servitud which respected the 
whole of the fa~ade with the exception of 
the comblé. This new servitud def"med with 
total precision all the decorative com-
ponents of the fa~ade. The width on the 
street (17 mts) and its situation opposite 
the Tulleries explain the care and attention 
with which the authorities treated this fa-
I(ade, leaving nothing to change or to the 
whims of private constructors. 
It is worth noting that in this project 
condicionts of use were imposed for the 
fust time. According to Lavedan, the com-
pulsory arcade, incompatible with certain 
usages, was an obstacle in the way of the 
sale of sites and delayed the process of 
constructioll. 
Place de la Concorde and Rue Royale: 
Servitud Especial d'Arquitectura establish-
ed by a decree of 21 June 1757. 
On hte occasion of the raising of a 
statue of Louis XV, a fust competition was 
organised in which choice of the site was 
left up to the competing architects.' A se-
cond competition using sites granted by the 
kind drew 19 different projects. Finally the 
king himself commissioned J. A. Gabriel to 
draw up a defmitive plan overlooking the 
Seine. Once the plan had fmallybeen de-
cided upon, the lettre patente of 21 June 
1758 set in motion the process of sale of 
sites and set out the tasks which each of the 
buyers of the sites on the two islands af-
fected would have to carry out. The square 
dedicated to Louis XV is rectangular in 
form and has the largest surface area of any 
square planned in eighteenth-century Paris 
(243 x 169 mts). 1n Gabriel's fmal plan two 
great buildings are situated perpendicularly 
to the Seine forming an urban axis (Rue 
Royal) with La Madeleine in, the back-
ground. 
The fal(ades of the two main palaces 
consist of a great columnade on a solid 
base; and in this servitud, for the fust time, 
appears a flat roof crowned with a ba-
lustrade. 
The project-servitud established in the 
lettre patente of 21 June 1758 affected all 
the sites along the Rue Royal between La 
Madeleine and the Place de Louis XV. 
Every feature of these fal(ades were laid 
down a priori in the project-seritud. 
Other servituds of the mineteenth century 
During the mineteenth century the Paris 
authorities had frequent recourse to this 
procedure in order to guarantee the urban 
image in certain important sectors of the 
city. The majority of the servituds were 
drawn up during the period 1850-1870 
(Haussman) though there were sorne earlier 
ones (Place de l'Ecole de Medecine, Place 
du Pantheon, Place de la Madeleine) and 
later ones (Abords de la Bourse du Com-
merce). 
In every case, the project-servituds de-
fined only the form public fal(ades were to 
take: in sorne cases that of one building 
only, in others that of a whole street. 
The need to guarantee the form of fa-
I(ades down to the last detail led to the 
drawing up of detailed servituds for the 
Roud Pont des Champs-Elysées (1860), 
Place de l'Etoile (1854), and Place de 
l'Europe (1859). 
An overall analysis of all the servituds 
drawn up from the seventeenth to the ni-
neteenth centuries reveals certain, general 
and common components in that úrban ar-
chitecture which the authorities took such 
pains to control: 
1.- The ground plans for public areas 
was always a regular geometrical figure 
(with the exception of the Place Royale at 
Montauban). The dimensions and geome-
trical form of the squares was dictated by 
the correct visual perspective from the 
centre and architectural decoration in the 
background (142 x 142 mts c/J 79 m., 146 x 
136 ... ) Certain dominant axes pinpoint fa-
vorable positions of perspective. ' 
2. The height of the fal(ades, between 
15 and 20 mts, permits at the same time an 
overall view and view of detalls (height-
width ratios between 1:3 and 1 :6). 
3.- Contact between buildings and the 
ground was usually in the form of two-
storeyed empty or full arcades, in order to 
disguise the non-uniformity of appearances 
caused by the different commercial acti-
vities carried out there. 
4.- The comblé was recognised as a 
fundamental element in the composition of 
urban architecture. 
5.- The project-servituds defined with 
total precision what materials were to be 
used, ornamentation, and general composi-
tion for the fafades only. 
In each case unity was valued as a fun-
damental compositional elemento The 
system of composition arranged the diffe-
rent decorative elements in a hierarchical 
relationship in order to achieve this unitary 
effect. 
The monarchs of the Grand Siecle, the 
Revolution, Napoleón, the municipal 
authorities of the -nineteenth century, all 
used this procedure to control the urban 
image of parts of the city which were re-
presentative of a particular way of under-
standing the form of Paris, of directing its 
construction and controlling its meaning 
potential. 
The list of the servituds arquitecto-
niques drawn up during those three cen-
turies contains all the most characteristic 
landmarks in Paris: 
1. Place des Vosges. 2. Place Dauphine. 
3. Rue de la Ferronnerie. 4. Place des Vic-
toires. 5. Place Vendome. 6. Place Saint-
Sulpice. 7. Rue Royale, place de la Con-
corde et abords. 8. Rue Viarmes. 9. Rue des 
Colonnes. 10. Rue de Rivoli (entre le nS> 
186 et la rue de Mondovi). 11. Place de 
l'Í':cole-de-Médecine. 12. Place du Pan-
théon. 13. Place de la Madeleine. 14. 
Avenue Gabriel. 15. Abords de l'HOtel-de-
Ville. 16. Rue de Rivoli (entre la rue du 
Louvre et le nS> 186), place du Palais-Royal. 
17 _ Place du Louvre et rue du Louvre (entre 
la Seine et la rue de Rivoli). 18. Place de 
l'Étoile avenue du Bois-de-Boulongne. 19. 
Abords du Bois de Boulogne (avenues 
Henri-Martin, Ingres, Raphael, boulevards 
Suchet, Lannes, Beausejour et de Mont-
moreney, chaussée de la Muette). 20. Place 
Saint-Michle. 21. Rue de l'Elysée. 22. Pas-
sage des PruceS. 23. Rond-Point de Champs 
Elysées et abords. 24. Abords du Parc 
Menceau (ave. Velasquez Ruysdael, Van-
Dyck, Rembrandt). 26. Rue'papin nS> 3 et 5 
(théatre de'la Gaité, 27. Place du Théatre 
Franl(ais et abords. 28. Avenue du Troca-
dero rues Debrousse et Gaston-de Saint-
Paul. 29. Place de l'Europe. 30. Boulevard 
du Palais. 31. Abords de la Bourse du Com-
merce (du caté de la rue du Louvre). 
This short history of the servituds ar-
quitectoniques of Paris shows that the ab-
solute administration recognised that the 
construction of a city can be realised only 
after an extended period of time and after 
the different agents involved have establish-
ed a complex and dynamic relationship. 
From this consciousness of the meaning 
potential of the city derived the wish to 
control its formo Our interest here is to re-
cognise the original instrument whereby 
this control was established and to analyse 
its chara ter. 
In the fust place, control was always 
established over small parts of the city and 
its plan (design) was the instrument which 
would govern the relationships between the 
different agnents interested in its construc-
tion. The project assumed, the, a double 
function: on the one han to foresee the 
form the project would take; on the other, 
to act as a mechanism controlling the 
construction process. The documents took 
the following form: 
1. A ground plan which established the 
geomatricallayout of the public space. 
2. A precise and detalle scale drawing 
of the public fal(ade built around the pe-
rimeter. 
The projects followed the scenographic 
norms characteristic of baroque architec-
ture. This theatrical concept of urban space 
achieved its ultimate expression in the 
project-servitud of the Place Vendome. The 
Absolute Monarchy in order to guarantee 
urban decoration, decided a priori on the 
irnage the construction would have, and in-
vited the urban promoters to participate in 
the plan following these norms. 
These fust urban scenographies, then, 
were the result of a long preparation 
process and were realized by' divers agents 
in an abstract way (a fal(ade design) which 
is the result of a strict application of the 
compositional principals of the baroque-
Renaissance system. 
The birth of the seventeenth century 
saw also the birth of a new dynamic "urban 
bourgeoisie" who claimed their right to 
participate in the creation of the city. Such 
notable 'speculators and promoters as Ni-
colas Carel, Barbier, and Christophe Marie, 
who built the Pont Marie and promoted teh 
urbanisation of the ile de Saint-Louis, were 
followed, on the other side of the Seine, by 
Mansart, the musician Lully, the Duke of 
Choiseul, and the Count of Artois ... 
New districts began to spring up con-
stantIy (Faubourg Saint Honoré, Faubourg 
Saint Germain ... ). Between 1760 and 1788 
10,000 buildings were put up in Paris (a 
third of the city, according to Mercier). The 
limits of the city had to be continually re-
defined and, in 1676, Louis XIV cornmis-
sioned Bullet and Blondel to draw up an 
overall plan for the city. The Monarchy 
realized that control of the city was impos-
sible if its growth took the form of the mul-
tiplication of individual plans. Nes positions 
were created for the task: fust thegrands 
voyerus, and later the Lieutenants de Police 
(1667), whose responsibility was to ensure 
the correct execution of plans. 
A whole series of partial measures and 
edicts, promulgated throughout the se-
venteenth and eighteenth centuries to 
control the general form of that other city 
which was being promoted by private 
agents, culminated in 1784 with the ap-
pearance of the fust complete plan for Paris 
which regulated the total public image of 
her buildings. 
Servituds especials d'arquitectura and 
generic ordinances for public buildings are 
instruments which are born and applied 
contemporarily with the problems they set 
out to solve. It is hardly surprising, then, 
that the servituds have been interpreted as 
dry-runs which the public administration 
promotes in certain individual situations in 
order to disco ver a definitive urban model. 
The generic street provisions, the draw-
ings which in the projects-servituds esta-
blished the image of certain parts of the 
city became general parameters for the 
whole of urban construction. Those ele-
ments of architectural image established in 
the servituds were the same as those which 
the provisions of 1784 and later of 1859 
attempted to translate into parameters, in 
order to guarantee a general and uniform 
method of building cities. 
The objectives of the street ordinances 
(in accordance sith the baroque ideal) was 
largely the same as that of the Servituds 
d 'Arquitectura: to guarantee the good 
order of urban image. In order to fulfil this 
objective, the first provisions of 1784 and 
their precedents a century and a half 
earlier, followedhree basic principies: 
1. To demand a precise alignment. 
2. Establish a general, outline for the 
public fal(ade of all urban buildings. 
3. Define certain conditions of pro por-
tion and materials in the composition of 
these public fal(ades in order to ensure their 
uniformity. 
The layout of La Voirie and the origin 
of figurative ordinances for construction 
The origins of the organisation of the 
voirie go back to the mid sixteenth century 
when the kings Henri 11 and Charles IX or-
dered the demolition of all houses which 
were out of line and which did not allow 
free passage for people or carriages. Despite 
the protests which these measures caused, 
fruit of the monarchs' desire to extend and 
beautify towns they were nevertheless 
carried out. However it was the edicth of 
Henri IV, promulgated in 1607, which, 
with the cn,atin of the grande et pe tite 
voirée and the corresponding institutio-
nalisation of alignment as an instrument for 
urban layout marked a decisive step for-
ward in this direction. 
The objective of rhis new reglamenta-
tion was to give streets the adequate width 
and direction guarantee their safety for 
public and eliminate obstacles to the free 
flow of traffic_ 
The previous definition of alignment, 
which all future building had to request, 
meant, as it became a general norm, the 
possibility of anticipating the growth of the 
city. And this previous definition of street 
layout was to become the indispensable 
req uisite in the establishing oC nonns to 
control the Conn oC houses. ConsequentIy 
the successive provisions (1784-1859) 
would always carry a necessary reference to 
alignment, to the subjection to the Plans 
d'Alignement (1754), to the obligations 
and servituds imposed by alignment, and to 
the minimum width of streets (1754), in 
order to control the Conn oC houses. The 
importance oC these new measures can be 
seen in operations oC such magnitude as 
those carried out by Colbert or Baron Haus-
smann at a time when not only was a new 
Paris under construction, but also parts oC 
the old urban network were being recon-
structed. The contents of the figurative pro-
visions were intimately related to the voirie 
regulations, and without the support of the 
latter could never have enjoyed such a 
marked capacity to create unifonnity in the 
external appearance oC buildings. Their re-
lative disappearance is evidence oC this. 
The parameter which has always been 
the fust traditional regulation of the Conn 
oC buildings is height; but the generallimit 
oC 15 mts set down in an ordenance du 
palice oC 1667 is very fdCerent qualitatively 
Crom that contained in the first complete 
series oC provisions. If in the fust case an 
overall measure was introduced to stop a 
process oC congestion, is much c10ser to the 
second the Albertian ideal: 
... the streets will appera much nobler if 
the doors are all constructed according ot 
the same model, and the houses on both 
sides are aligned and all oC the same 
height ... 
Criteria oC density or illumination gave 
way to an intention to make urban promes 
unifrom; height became dependent upon 
the width oC the street (although in the text 
oC 1784 this depended upon the structure 
oC the building). 
The fust artic1e in the 1859 text in-
troduce -with the word légale- sympto-
matic prooC of the difficulties which the 
new urbanistic instruments had encounter-
ed. The word légale often marked the 
distan ce between the ground plan proposed 
in the plan d'alignement and the existing 
one, general1y narrower in realíty. The or-
dinances therefore had to begin an exten-
sive process of street widening and heigh-
tening of building s, regulating a whole 
series of aspects and possible exceptions 
with a precision which even today is often 
lacking in regulations documents when we 
are Caced with similar problems. However 
the series of successive specifications in the 
ordinances did not appear to attempst to 
avoid certain abuses in the 'edificability' of 
each fragment of the city. The proposed 
heights could even be considerar excessive, 
although this does not seem to have been a 
major consideration. It was, on the con-
trary, the idea of uniformity and the at-
tempt to produce uniformity in the promes 
of buildings that received such meticulous 
attention in the drawing-upof regulations. 
The height of buildings was subjected to 
general rules in the fust artic1e of the 1859 
decree. Nevertheless, the height of each 
sto rey was to beco me subject to rules in the 
ordinances, resulting in the stra tification of 
section which we saw in previous projects: 
Rue de la Ferronerie, Place Vendome, Ro-
yale, Rue de Rivolí, etc. And it was pre-
cisely the Academy that sanctioned this 
disposition through one oC the so-called 
convenances, rules which gradually gave 
Corm to the academic style and official 
tastes. In one oC these it was decided to 
adopt the system oC decreasing heights of 
storeys Crom the fust fIlor upwards, in 
order to show the difference in social c1ass 
of the people inhabiting them. Subsequent 
provisions simplified these rules, limiting 
their specifications to conditions of habita-
bility. 
But perhaps the most representative ele-
ment in all the generalised provisions, and 
which was to constitute one oC the best 
known attributes oC this way of building 
cities, is the comblé. the exterior part fo 
the rooC, which was to undergo a process of 
evolution beginning with the original 
mansard rooC. The illustration shows the 
promes resulting Crom the applícation of 
these rules, and in all oC them, but parti-
cularly inthe case of Paris, one essential 
characteristic is always present: the extra-
ordinary desire to order, almost to make 
uniCorm, the street sections. 
The fust changes did not substantially 
modify the form oC this prome. Towards 
the end of the century, however, more 
building space was required, and this pro-
duced significant changes in the existing 
urban prome, even pennitting ints inde-
fmite extension. 
The inhabitants' close link with their 
own urban silhouette led to the enormous 
weight of criticism -in the press, in the 
street, in the university - that these modifi-
cations were to proveke. Perhaps one of the 
most graphic descriptions of how the urban 
image had been broken was given by a 
traveller who, on returning to the city and 
having examined every comer oC it exclaim-
ed in horror: "Paris se londinense, Paris se 
berlinese! ". 
A fmal element on which we would like 
to focus attention, and to which the pro-
visions dedicated a number oC articles, are 
the saillies (parts of buildings which jutted 
out into the streets). One of the fust 
mea sures taken by the royal authorities, 
specifically by Henri 11 i 1553, was the pro-
hibiton oC saillies. since "les gens ny les 
chevaus n'en pouvaient aller parmi les 
martresser rues". Charles IX dictated suc-
cessive lettres patentes in order ot control 
this aspect until fmally, in 1564, he ordered 
the demolition of all saillies and auvents on 
Paris houses. 
The Grand Conseil de Políce promulgat-
ed a succession oC laws -in 1666, 1697, 
1761, 1764, 1823 ... - distinguishing in ever 
greater detail the diCferent types oC saillies 
and their limitations. 
That preoccupation with Cal<ade decora-
tion which the fust measures taken by the 
Grown and the Gran Conseil de Police re-
flected became, in the mid nineteenth cen-
tury, after exhaustive studies of the quality 
and unse oC materials, and after processors 
of the academy had written artic1es con-
cerning order and ornamentation, and ex-
haustive code, of which we have reproduc-
ed only a fragment and which indicated 
the precise measurements any element jutt-
ing out from an aligned Cal<ade could have, 
depending, among other considerations, on 
type, width oC the street height, and ma-
terial. This code became translated into a 
veritable ornamental style in which every 
tiny detail of an ornamental Ca~de was 
given its due consideration. 
What now becomes evident is that the 
level oC precision which these provisions 
reached did no any longer depend on nonns 
oC construction, or obey criteria of illumi-
nation or habitability. On the contrary, it 
was the resulta of purely figurative conside-
rations: the control oC detail to ensure the 
uniConnity oC the whole. 
Alignments, servituds. and street or-
dinances all fonn part oC a single'process: 
the search Cor means oC planning befo-
rehand the overall'fonn of a city. As pro-
cedlires they have been known from many 
centruires back: the Romans applíed an 
elementary system oC alignments which is 
known to have been efficient, and certain 
renaissance treatises also pretende the ge-
neralisation of certain Connal characteristics 
oC urban construction. The novelty of the 
French experience during the Grand Siec1e 
lay in the coordinated use of all three, and 
their extension to the city as a whole on 
the part of the authorities. 
All these mechanisms, which are the 
Cruit of planning, share, in accordance with 
baroque sensitivity and culture, a single oh-
jective: to foresee and pre-arrange the Conn 
and, aboye all, the image of a city. Its flgu-
rative character is undeniable, and its quali-
ty is guaranteed from the point of view of 
visual perception. 
According to G. Teyssot, an urban 
savoir faire. independent froro the tradi-
tional corpus of architectural knowledge 
and "which feeds on a whole body of eco-
nomic sociological, hygienic and, aboye all, 
polítical infonnation and Cactors" did not 
appear until the nineteenth century. 
However, until the beginning of the twen-
tieth century the expansion oC so many 
southern European cities were planned in 
accordance with these urbanistic instru-
ments, revealing their figurative origins. 
The image of present-day cities, where 
the feeling of oneness and order is so dif-
ficult to perceive, makes us write with 
nostalgia about the baroque-renaissance 
urban ideal and to call for the return of 
these provisions. The new urban models 
which appeared at the turn of the century 
were ruled in their long construction pro-
cesses by considerations of hygiene, use 
distribution, etc. In present-day cities the 
urban image will be only indirectIy con-
trolled. It must be remembered, then, that 
mastery over urban form inc1udes also 
mastery over its image. 
The situation in which urban construc-
tion has found itself over the past twenty 
years shows the need for research into new 
methods of city planning by which it would 
become possible to recover a figurative 
order. And these new nonns can be found 
precisely in a deep analysis of the best apd 
most privileged moments in the recent 
history of modern cities. 
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